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INTRODUCCIÓN 
 
 
 
 
Esta investigación analiza la vida y la obra de Vicente Aguilera Cerni (Valencia, 
1920-2005), uno de los críticos e historiadores de arte españoles del siglo XX 
con mayor proyección internacional. Plasmaremos las claves principales de la 
obra escrita por Aguilera, resaltando y contextualizando sus aportaciones a la 
historia del arte contemporáneo. Asimismo, es nuestra intención destacar su 
influencia en la vida cultural a través de las diferentes acciones que emprendió, 
como su faceta liderando revistas sobre arte contemporáneo o su apoyo teórico 
a agrupaciones y colectivos artísticos.  
El principal reto de esta investigación consiste en calibrar aquello que 
Aguilera aporta al arte de su momento, en qué medida sus ideas influyen en las 
percepción del arte, y viceversa, cómo sus escritos traducen (por decirlo de 
alguna manera) las inquietudes plásticas y estéticas de sus coetáneos. Por otra 
parte, queremos que este trabajo sirva también para reflexionar sobre los 
valores que implícitamente están en la vida y en el legado  historiográfico de 
Vicente Aguilera, y que creemos son parte indiscutible de la calidad y alcance 
de su obra.  
¿Pero por qué investigar sobre Vicente Aguilera Cerni, por qué 
estudiarlo? La trayectoria de Aguilera era de sobra conocida en los años 
sesenta y setenta. Pero luego su prestigio e influencia fue difuminándose a 
medida que nuevas generaciones de artistas y críticos tomaron el relevo de la 
actualidad artística en una nueva coyuntura social y cultural. Aguilera había 
fallecido en 2005 y consideramos la idoneidad del momento histórico de 
abordar esta investigación sobre el estudio de su carrera. Al inicio de esta 
investigación, en 2010, todavía podíamos contactar con muchos de los 
protagonistas y compañeros de su devenir. Hemos tenido también la impagable 
oportunidad de poder navegar en su archivo personal gracias a la generosidad 
de su hija Mercedes Aguilera. Estas circunstancias han dado como resultado 
que hayamos realizado un trabajo de sesgo positivista basado en los 
documentos y en las entrevistas. 
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Esta investigación reivindica el interés de su figura: estudiar a Aguilera 
sirve para conocer muchos aspectos de la cultura artística valenciana y 
española de los años cincuenta hasta prácticamente los años noventa. Sobre 
algunos historiadores o críticos coetáneos a Aguilera ya se han realizado 
estudios monográficos, como es el caso de Alexandre Cirici Pellicer, Giulio 
Carlo Argan, José María Moreno Galván, José Corredor-Matheos, Felipe Mª 
Garín, Juan Antonio Gaya Nuño o Cesáreo Rodríguez-Aguilera. 
 Existen ya algunas aproximaciones a la vida y la obra de Aguilera, 
aparecidas en el transcurso de la redacción de esta tesis, como son la biografía 
que publicó Juan Ángel Blasco Carrascosa, y valiosos artículos de Paula 
Barreiro López que hemos seguido de cerca. También los estudios recientes 
sobre la historia de la crítica del arte en España aluden invariablemente al 
papel jugado por él, y así lo hemos ido reflejando.  
Pero bien pensado, un crítico o historiador, como es el caso de Aguilera, 
ya se expresa a través de sus muchos libros y artículos, de manera que podría 
parecer injustificado realizar un estudio de carácter biográfico sobre su 
persona. ¿Qué puede haber relevante que no esté ya plasmado en su 
producción escrita? Sin embargo, la vida de los pensadores, críticos e 
historiadores es como la de otros intelectuales, y al igual que ellos, también se 
han visto en circunstancias vitales en las que han sufrido por defender sus 
ideas. Tal es el caso de críticos coetáneos a Aguilera que optaron por el exilio, 
o de otros cercanos a él que sufrieron penas de cárcel, como por ejemplo José 
María Moreno Galván. 
¿Entendemos mejor la obra de Aguilera tras haber revisado su 
biografía? Sin duda, y algunos pasajes en concreto han cobrado una nueva 
lectura, como es el caso de su interés por el arte norteamericano. Y podemos 
entender y juzgar mejor su obra tras contrastar si existen o no discrepancias 
entre sus textos y su vida. Hemos intentado entender al autor y avanzar en el 
conocimiento del mismo. ¿Hay coherencia entre su obra y su postura política? 
¿O de manera contraria, no hay referencias, y son esos silencios significativos? 
El género de la biografía que hemos elegido nos permitía atender todas estas 
preguntas, así como aproximarnos a sus textos y comprobar la medida de su 
compromiso. 
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La metodología que hemos aplicado en este estudio ha sido en primer 
lugar el análisis de todo el repertorio bibliográfico escrito y publicado por 
Vicente Aguilera –libros, publicaciones periódicas, catálogos, artículos, 
ponencias, guiones de documentales, etcétera-, incluyendo su archivo personal 
(cartas y escritos inéditos). Una de las novedades y aportaciones más 
relevantes de esta investigación es que se ha trabajado directamente con el 
archivo personal de Vicente Aguilera, custodiado por su hija Mercedes. Tener 
acceso a este conjunto documental ha sido esencial para situar muchos de los 
episodios vitales de Aguilera. Hemos tenido acceso directo a un material muy 
valioso, pese a que la familia echa en falta algunas carpetas de 
correspoendencia, posiblemente extraviadas. Además también hemos 
encontrado cartas y documentos relacionados directamente con Aguilera en 
diversos archivos repartidos por la geografía española: el Archivo de la 
Diputación de Valencia, Archivo del Centro Cultural Gaya Nuño (Soria), Archivo 
General de la Administración (Alcalá de Henares), Centro de Estudios 
Norteamericanos de Valencia, Centro de Información Artística de Vilafamés, 
Archivo de la Fundación Museo Oteiza (Navarra), Archivo Josep Renau 
(Valencia), Archivo de Alfons Roig (Valencia), Archivio Storico delle Arti 
Contemporanee (ASAC), Fondazione La Biennale di Venezia.  
En un segundo momento se ha completado la investigación con una 
serie de entrevistas a los intelectuales y artistas que han trabajado o 
compartido su tiempo con él. Las entrevistas a coetáneos han sido una parte 
importante en esta investigación —se han realizado una veintena— ya que sus 
testimonios ha aportado datos, han enriquecido y aclarado aspectos de la 
biografía de Aguilera y de su desarrollo profesional. Nos han ayudado a 
comprobar cómo se recibió la obra de Aguilera en su momento. Hemos 
entrevistado a los testigos del momento: Salvador Aldana, Mercedes Aguilera, 
Doro Balaguer, Román de la Calle, Juan Ángel Blasco Carrascosa, Emèrit 
Bono, Víctor Fuentes Prósper, Manuel García García, Jacinta Gil, Beatriz 
Guttmann, Jesús Huguet, José Huguet Chanzá, Tomàs Llorens, Salvador 
Montesa, Luis Prades, Rosalía Sender, José Soler Vidal [Monjalés], José Mª 
Yturralde y Amparo Zaragozá. También hemos mantenido correspondencia con 
algunos profesionales como Ricardo Marín Viadel, Alfonso de la Torre, Rosalía 
Torrent, o Ramón Tió Bellido.  
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En tercer lugar, se ha analizado la bibliografía existente sobre crítica e 
historia del arte español de esta época. ¿Qué lugar ocupa Aguilera en la 
historiografía? Su actividad es reseñada prácticamente en todas las obras de 
referencia de la historia del arte español contemporáneo; se suele mencionar 
su contribución con la modernidad a través de la formación del Grupo Parpalló, 
del impulso de las revista como Arte Vivo, Suma y Sigue del arte 
contemporáneo y Cimal, así como  de sus muchas publicaciones sobre arte 
contemporáneo español. De esta manera sucede en la obra de Valeriano 
Bozal, Historia de la pintura y escultura del siglo XX en España (1940-2010),1 y 
de la reciente publicación panorámica de Jorge Luis Marzo y Patricia Mayayo.2 
Aparece también en las recopilaciones del arte español del siglo XX, como el 
volumen de Francisco Calvo Serraller,3 donde restringe su alcance a la región 
valenciana. Por otro lado, en 1975, en uno de los primeros estudios sobre 
crítica española, Juan Antonio Gaya Nuño aseguraba en que Aguilera era visto 
como un crítico de provincias, pero de autoridad y solvencia.4 Los estudios más 
recientes sobre la historia de la crítica de arte española continúan señalando la 
labor de Aguilera, como el estudio realizado por Julián Díaz y Ángel Llorente.5 
Y en los repertorios de textos críticos sobre historia de la crítica española, se 
incluyen sus escritos, como en la obra de Jesús Pedro Lorente.6   
Si revisamos los estudios realizados de manera monográfica sobre 
Aguilera, nos encontramos con el artículo de Carmen Bernárdez Sanchís sobre 
sus obras de historia del arte americano.7 Ya en el ámbito valenciano, ha sido 
                                                
1 Valeriano Bozal, Historia de la pintura y escultura del siglo XX en España (1940-
2010), Madrid, La Balsa de la Medusa, 2013. 
2 Jorge Luis Marzo y Patricia Mayayo, Arte en España (1939-2015): ideas, prácticas, 
políticas, Madrid, Cátedra, 2015. 
3 Francisco Calvo Serraller (dir.), Enciclopedia del Arte Español del siglo XX. El 
contexto, Madrid, Mondadori, 1992.  
4 Juan Ántonio Gaya Nuño, Historia de la crítica de arte en España, Madrid, Ibérico 
Europea de Ediciones, 1975. 
5 Julián Díaz y Ángel Llorente, La crítica de arte en España (1939-1976),Madrid, Istmo, 
2004. 
6 Jesús Pedro Lorente, Historia de la crítica del arte. Textos escogidos y comentados, 
Zaragoza, Prensas Universitarias de Zaragoza, 2005. 
7 Carmen Bernárdez Sanchís, "Ímpetu y sueño del arte norteamericano en los escritos 
de Aguilera Cerni", Revista Complutense de Historia de América, 36, Madrid, 2010, pp. 
127-149. 
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Juan Ángel Blasco Carrascosa quien se ha aproximado a su biografía.8 Pablo 
Ramírez quien ha investigado su trabajo en el Grupo Parpalló.9 Román de la 
Calle ha revisado su trayectoria en el campo de la Asociación de Críticos de 
Arte.10 Rosalía Torrent ha estudiado su papel en la conflictiva Bienal de 
Venecia de 1976.11  
Pero una de las personas que más está trabajando por poner en valor su 
trayectoria es Paula Barreiro. Desde sus muchas publicaciones, está situando a 
Aguilera como figura puntera y destacada, realizando una valoración global de 
su carrera. En el extremo opuesto de las palabras de Gaya Nuño, Paula 
Barreiro sitúa a Aguilera en una sólida red de críticos a nivel europeo.12 
Este trabajo se integra en los estudios sobre la crítica de arte en España 
y de la historiografía del arte español: al profundizar en la biografía intelectual 
de Aguilera contribuimos a poner en valor su aportación a la historia de la 
crítica. A partir de la profundización en su obra, tratamos de enriquecer el 
avance de la disciplina. Esta tesis pertenece a la línea de trabajo que estudia 
las aportaciones de intelectuales a la historia de la cultura, y hemos intentado 
situar con mayor precisión la carrera de nuestro biografiado en el mapa de 
conocimientos.  
Nos proponemos responder a la pregunta ¿qué supone Aguilera para la 
historia de la crítica de arte, y para la historia del arte? Es importante que 
apuntemos el papel que Aguilera pudo desempeñar: tras estudiar su biografía 
                                                
8 Juan Ángel Blasco Carrascosa, Vicente Aguilera Cerni, Valencia, Valencia, Consell 
Valencià de Cultura, 2011. 
9 Pablo Ramírez, El Grupo Parpalló. La construcción de una vanguardia, Valencia, 
Institució Alfons el Magnànim, 2000. 
10 Román de la Calle, “Vicente Aguilera Cerni (1920-2005) y la Asociación Valenciana 
de críticos de arte (AVCA) (1980-2010). 30 años de trayecto”, en Román de la Calle, A 
propósito de la crítica de arte. Teoría y práctica. Cultura y política, Valencia, Universitat 
de València, 2012, pp. 133-172. 
11 Rosalía Torrent, España en la Bienal de Venecia: 1895-1957,Castellón, Diputación 
de Castellón, 1997. 
12 Por mencionar sólo los más recientes: Paula Barreiro y Julián Díaz (eds.), Crítica(s) 
de arte. Discrepancias e hibridaciones de la Guerra Fría a la globalización, Murcia, 
CENDEAC, 2014. Paula Barreiro López, “Redes críticas: encuentros e intercambios de 
España a la Europa de la Guerra Fría”, en Miguel Cabañas Bravo y Wifredo Rincón 
García (eds.), Las redes del arte español desde 1900, Madrid, CSIC, 2014, pp. 129-
142. Paula Barreiro, “El giro sociológico de la crítica de arte durante el 
tardofranquismo”, en Jesús Carrillo y Jaime Vindel (eds.), Desacuerdos. Sobre arte, 
políticas y esfera pública en el Estado español, 8, Madrid, MNCARS-MACBA, 2014. 
Paula Barreiro López, Avant-Garde and Criticism in Francoist Spain, Liverpool, 
Liverpool University Press, 2017. 
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intelectual, podemos afirmar que, en nuestra opinión, la presencia de Aguilera 
en el medio artístico marcó la recepción del arte de la postguerra en España, al 
ser él uno de los principales agentes generadores de proyectos diversos y de 
plataformas editoriales. Él personificó, prácticamente por primera vez, al 
profesional dedicado en exclusiva a la práctica de la crítica del arte. Y fue el 
protagonista por excelencia capaz de desarrollar actividades y generar 
espacios para la crítica y el pensamiento. Jugó un papel esencial al ser 
catalizador e impulsor, de diversos frentes, dentro del país y también en el 
extranjero: él combina la escritura en medios de comunicación, la generación 
de grupos, la creación de revistas, etcétera.   
¿Qué resultados hemos obtenido? Mediante esta investigación 
pretendemos ubicar correctamente la obra de Vicente Aguilera Cerni, con todas 
sus particularidades y en toda su dimensión, en el campo de la historiografía 
del arte. Creemos que desarrolló una importante labor que debe ser 
reivindicada, dado que su papel fue determinante a la hora de introducir teorías 
internacionales en la España franquista. También dimensionaremos el alcance 
e impacto de su trabajo a nivel nacional e internacional. 
Esta tesis ofrece una semblanza sistemática de la vida intelectual y 
actividades desarrolladas por Aguilera Cerni. Brindamos una lectura clara y 
unificada del conjunto de su obra bibliográfica, considerando todos los aspectos 
que fue tratando. Se ha calibrado qué conceptos estéticos introdujo y su 
trascendencia para la historia del arte contemporáneo. 
Este trabajo se plantea como el primer acercamiento al legado cultural y 
activista de Aguilera, en el que además se han desgranado los valores 
humanos que imprimió a su trabajo. Hemos expuesto el papel diferente que 
cumplió Vicente Aguilera respecto de otras figuras del mismo momento 
histórico, al creer y practicar firmemente una crítica y una promoción del arte  
comprometida con su época bajo sus particulares circunstancias. 
Los límites temporales de la investigación los hemos situado desde 
1953, año en que realiza sus primeros escritos, hasta el año de su fallecimiento 
en 2005, dado que estuvo en activo prácticamente hasta el final de sus días. 
Las características de la investigación nos ha llevado a realizar un 
planteamiento cronológico, y a dividir el desarrollo de su vida en cuatro grandes 
capítulos. El primero abarca desde 1953 a 1959, analizando sus escritos 
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iniciales sobre arte, su vinculación con el brazo cultural de los Estados Unidos, 
y la organización del grupo Parpalló. El segundo aborda desde 1959 hasta 
1964, que comprende la concesión del premio de la crítica de la Bienal de 
Venecia que catapulta su carrera a una dimensión internacional, y el desarrollo 
de diversos proyectos que favorecen la apuesta por el realismo crítico.  El 
tercero analiza desde 1965 hasta 1976, momento en que pone en marcha 
diversos proyectos innovadores y exitosos, junto a otros que tienen un final 
desfavorable. Y el cuarto y último capítulo comprende desde 1977 a 2005 en el 
que hemos analizado las obras y proyectos de madurez. 
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1. LOS INICIOS PROFESIONALES, 1953 – 1958 
 
 
1. 1. Antecedentes familiares, infancia y juventud 
 
Aunque nuestro biografiado nace en Valencia en 1920, vamos a comenzar 
nuestra investigación en otras coordenadas espacio temporales muy diferentes: 
en Ceuta a finales del siglo XIX. Allí encontramos al abuelo materno de Vicente 
Aguilera, llamado Ricardo Cerni González (Ceuta, 1857 - 1917), que pese a no 
llegar a coincidir cronológicamente con su nieto, lo elegimos a él como punto 
de partida y repasamos su itinerario vital porque marcará la historia familiar.  
Ceuta ha basado históricamente su desarrollo económico en su carácter 
de plaza militar, su disposición geográfica en pleno estrecho de Gibraltar la 
hacen centro de cualquier movimiento internacional. Desde el siglo XVIII Ceuta 
es un refugio para la clase nobiliaria y  política; a lo largo del XIX Ceuta hace 
esfuerzos por convertirse en una ciudad como las demás, pero la creación de 
la colonia penitenciaria en 1889 hace muy difícil este avance. No obstante, 
logrará que la clase burguesa vaya en aumento, y con ella la masonería que 
facilitará el desarrollo de diversos pilares de la ciudad moderna: los centros 
educativos, de recreo y la prensa escrita. El proyecto de un nuevo puerto va 
tomando forma en el cambio de siglo. 
En este contexto, siendo regente María Cristina (1885-1902), Ceuta es 
una ciudad con tres grupos sociales diferenciados, por una parte habitan los 
civiles, por otra la población militar, y por último los penados. La Comandancia 
General ejerce grandes cotas de poder en la ciudad.13 Y allí encontramos a 
Ricardo Cerni González y a su hermano Francisco (Ceuta, 1858-1919), hijos de 
militar, primero comerciantes y más tarde banqueros; liberal masón Ricardo y 
conservador Francisco, adscripción ideológica perfecta para alternarse en la 
alcaldía de la ciudad durante casi quince años. 
 
                                                
13 José Luis Gómez Barceló, “El siglo XIX” en AA.VV., Historia de Ceuta. De los 
orígenes al año 2000, Ceuta, Instituto de Estudios Ceutíes, 2009, p. 172. 
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ESQUEMA GENEALÓGICO 
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Ricardo Cerni llega a la Alcaldía en 1891 y la abandona en 1894, pero 
siguiendo las costumbres caciquiles de la época, continuó dirigiendo los pasos 
del Ayuntamiento hasta 1904, pues en tan dilatado periodo se fueron 
sucediendo en la Alcaldía Ricardo Cerni, su cuñado Diego Mas Fortea (1895-
1897) y su propio hermano Francisco Cerni (1897-1904).14 
Si bien es cierto que su gobierno no fue muy apreciado por la 
ciudadanía, los hermanos Cerni acometieron diversas iniciativas que 
favorecieron el desarrollo de la ciudad, al menos en el campo urbanístico. En la 
gestión que llevaron a cabo en los años que otentaron la Alcaldía, hemos de 
destacar la realización de plazas y la remodelación de jardines, así como el 
engalanamiento de la ciudad, el intento de suprimir el Penal y la solicitud en 
1904 a Alfonso XIII de un puerto para la ciudad y su posterior puesta en 
marcha. El cronista oficial de Ceuta encuentra cierto paralelismo entre Vicente 
Aguilera Cerni y su abuelo Ricardo Cerni, quien también fue persona culta, 
coleccionista y mecenas, preocupado por trabajar por el pueblo en ámbitos 
culturales.15 
La huella de la familia ha quedado en Ceuta representada en la popular 
Casa de los Dragones, un edificio encargado en 1900 a un conocido arquitecto 
valenciano, José Manuel Cortina Pérez (1868-1950), uno de los mejores 
representantes del eclecticismo de la época. Para Tomás Roselló Juanzarás, 
especialista en la obra de José Manuel Cortina, la elección de un arquitecto 
valenciano y en concreto de este, radica en que Cortina conectaba con el gusto 
de los masones.16  
 El edificio familiar es un lugar clave para el apellido Cerni, y desde luego 
lo es dentro del urbanismo de Ceuta. Esta construcción de factura ecléctica y 
medievalizante, proyectada en primer lugar como sede del Ayuntamiento, fue 
construida finalmente como banca y casa de los hermanos Cerni. Tras esta 
función la familia la alquiló para ser sede del Casino Africano hasta mediados 
de siglo. La fachada ostenta el anagrama de los hermanos y se ha dicho que 
                                                
14 Informe sobre la familia Cerni elaborado por el cronista oficial de Ceuta, José Luis 
González Barceló, de agosto de 2010.  
15 Conversación telefónica mantenida el 16 de agosto de 2010. 
16 Conversación mantenida con Tomás Roselló el 10 de septiembre de 2011. 
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contiene todo un programa de simbolismo masónico en sus detalles 
arquitectónicos.17  
Ambos hermanos participaron en la fundación de la Banca García, Cerni, 
Rivero, Delgado y Compañía. Posteriormente, muchas personas se vieron 
desfavorecidas a raíz de la quiebra de la misma, y esto contribuyó a que Ceuta 
quisiera olvidar las figuras de Ricardo Cerni y su hermano. De hecho, Ricardo 
Cerni tuvo catorce hijos, pero a lo largo de los años la familia fue abandonando 
paulatinamente la ciudad. 
La hija mayor de Ricardo Cerni será la madre de Vicente Aguilera, 
Clotilde Cerni Mas (1889 - ?), quien casa con el médico militar José Aguilera 
Sabater (Valencia, 1882 - 1927). Algunas de sus hermanas se casaron con 
militares, como Mercedes y también Carmen, algo habitual en una ciudad que 
desempeña la función de plaza militar. Su hermana Carmen lo hizo con un 
militar de alto rango que le emparenta con la casa real. 
Según la hoja de servicio guardada en el Archivo General Militar de 
Segovia,18 José Aguilera Sabater era hijo de Ramón Aguilera Ferrán y de 
Isabel Sabater Montón. Se licenció en Medicina y Cirugía en la Facultad de 
Medicina de la Universidad de Valencia el 14 de junio de 1905, y obtuvo el 
título de Doctor en 1917. Su carrera médico-militar le obliga a trasladarse de 
Valencia al regimiento de Guadalajara (1907) y de allí a la plaza de Ceuta en la 
que permanecerá hasta 1920, desempeñando diversos cargos en diferentes 
servicios del cuerpo militar entre Ceuta y Tetuán. En Ceuta conocería a quien 
sería su esposa, y en 1912 se le concede licencia para contraer matrimonio. En 
Ceuta nacerá su primer hijo, José Aguilera Cerni (c.1916), pocos años 
después. En 1919 obtiene por antigüedad el grado de comandante médico. En 
1920 se traslada a Valencia, donde desempeña sus funciones atendiendo 
heridos del Ejército de África.19 En 1925 es nombrado director del buque 
                                                
17 El edificio guarda además un gran parecido con otro del mismo arquitecto construido 
en Valencia en la confluencia de las calles Jorge Juan y Sorní, donde también se 
utilizó el motivo ornamental del dragón. Para descripción detallada del edificio de los 
Cerni remitimos a José Luis Gómez Barceló, “Ceuta: eclecticismo y regionalismo” en 
Antonio Bravo Nieto (ed.), Arquitecturas y ciudades hispánicas de los siglos XIX y XX 
en torno al Mediterráneo occidental, Melilla, Centro Asociado a la UNED, 2005, pp. 
151-152. 
18 Archivo General Militar de Segovia, Sección 1ª, Legajo A-420.  
19 La ficha colegial del Dr. José Aguilera Sabater rebela que fue admitido como 
colegiado el año de su traslado a Valencia, el 8 de julio de 1920, con el número 1333. 
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hospital “Andalucía”, trasladando heridos y enfermos de la guerra de África 
entre Málaga y Melilla principalmente. 
De manera que la familia Aguilera Cerni se instala en Valencia en 1920, 
en el entresuelo del número 78 de la céntrica calle del Mar, y ese mismo año, el 
15 de agosto, nace el segundo vástago del matrimonio, Vicente Aguilera Cerni. 
Le acompaña el exótico bagaje cultural ceutí que le proporcionan sus raíces 
maternas. Pocos días después es bautizado en la iglesia del Pocito de San 
Vicente, dependiente de parroquia  de San Esteban.  
Con pocos años de diferencia, una hermana de Clotilde, Mercedes Cerni 
Mas casa con el militar Julio Ingunza Santo-Domingo; y seguimos la historia de 
manera paralela porque fruto de este matrimonio nacerá la prima y futura 
esposa de Vicente Aguilera Cerni, llamada Mercedes Ingunza Cerni. Su padre 
alcanzó el grado de General de Caballería y fue director de la Escuela de 
Equitación del Ejército en Madrid. 
La Valencia de 1920 en la que nace Vicente Aguilera Cerni vive, por un 
lado, la década dorada del cultivo de la naranja, pero también es la tierra que 
viene sufriendo la subida de precios y la pérdida de capacidad adquisitiva de la 
clase obrera a raíz de la I Guerra Mundial. El malestar se transforma desde 
1917 en huelgas y movilizaciones. Si bien, 1920 es el año en el que comienzan 
a aplacarse las huelgas pero sigue habiendo focos conflictivos, atentados y una 
fuerte represión. En el año en que nace Vicente Aguilera hubo dos huelgas 
generales en Valencia, bombas en teatros, cafés y redacciones de diarios. El 
mes de agosto, justo cuando nace Vicente Aguilera, es asesinado en el Grau 
de Valencia el conde Salvatierra de Álava, Francisco Mestre Laborde, como 
respuesta a su dura gestión como gobernador civil de Barcelona. Así que 
Vicente Aguilera llega al mundo en un momento en que su ciudad vive sumida 
en el conflicto y están a la orden del día los brotes de violencia y la represión.  
 
                                                                                                                                          
En su ficha además se reseña que desempeñó el cargo de Primer Jefe de la 3ª 
Comandancia de Tropas y Sanidad Militar, Profesor del Curso de Ampliación de 
Cirugía del Hospital Militar y encargado del Servicio de Cirugía del Hospital de la Cruz 
Roja. Correo electrónico con el departamento de administración del Colegio de 
Médicos de Valencia, 6 de abril de 2011. 
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Vicente Aguilera junto a su 
madre y su hermano José, c. 
1923, Archivo de los Herederos 
de Vicente Aguilera Cerni (a 
partir de ahora AHVAC) 
 
 
 
 
 
La infancia de Vicente Aguilera estará marcada por la pérdida de su 
padre a muy temprana edad, con tan sólo siete años, en 1927. La viuda del 
doctor Aguilera administra como puede las rentas de clase acomodada 
provenientes de los bienes familiares de Ceuta, con las que afronta en soledad 
la crianza de sus dos hijos. El contacto con la familia paterna es escaso, 
Clotilde pasa más tiempo con su hermana Mercedes y su hermano Francisco, 
pues ambos se trasladan también a Valencia. Francisco Cerni posee una 
biblioteca que cautiva a su sobrino, quien pronto comenzará a leerla con 
avidez; este conjunto será una parte importante de la formación y bagaje de 
Vicente Aguilera. Además, su tío Francisco jugará un papel determinante años 
más tarde, dado que Vicente conserva estrechos lazos con él que le llevarán a 
vincularlo con la localidad de Vilafamés. Mercedes Aguilera, hija de Vicente 
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Aguilera no recuerda que su padre se refiriera a sus recuerdos de niñez o 
juventud, ni a viajes o lugares que le hubieran marcado en estos primeros años 
de vida.20  
 Para su primera formación asiste al Colegio de Nuestra Señora del 
Loreto de Valencia, donde tenemos constancia por la estampa impresa de que 
en 1929 Vicente Aguilera celebra allí su Primera Comunión.21 
Tras la educación primaria, Vicente Aguilera asistió al Instituto Luis 
Vives, donde sí que hemos hallado a su hermano Francisco Aguilera graduado 
como bachiller en 1932, pero no hemos encontrado documentación sobre 
Vicente. De allí pasó a estudiar al recién estrenado Instituto Blasco Ibáñez de 
Valencia, fundado en 1933, donde contó con las enseñanzas de Alejandro 
Gaos en literatura y Antonio Ballester Vilaseca en dibujo. El primero es 
Alejandro Gaos González-Pola (Orihuela, 1907 – Valencia, 1958), fue 
intelectual poeta, miembro de la numerosa familia de los Gaos, de marcada 
ideología de izquierda, con cuyos hermanos más pequeños Vicente Aguilera 
tuvo amistad. El segundo es el artista Tonico Ballester (Valencia, 1910-2001), 
comprometido ideológicamente con la causa de la República y que tras la 
contienda civil se exiliará a México. 
Son años en los que la politización  de la sociedad, especialmente de la 
juventud, va en aumento. Las numerosas lecturas emprendidas y su espíritu 
inquieto le llevan a sentirse ideológicamente ya desde muy joven poco apegado 
a la ideología familiar. Con 16 años frecuenta las filas de la FUE (Federación 
Universitaria Escolar), la organización de la izquierda estudiantil. Una vez 
estalla la guerra, en 1937 milita en las Juventudes Socialistas Unificadas (JSU), 
la organización fundada en 1936 como resultado de la unión entre las 
juventudes comunistas y socialistas, bajo la dirección de Santiago Carrillo como 
secretario general. Pese a su juventud tiene claras sus ideas, y se suma como 
voluntario, respondiendo a la convocatoria de las JSU, desempeñando labores 
para varios periódicos y publicaciones del frente republicano. 
La guerra interrumpe sus estudios sin haber acabado la formación como 
bachiller, trámite que concluiría más adelante. Tras el conflicto bélico regresa a 
                                                
20 Entrevista realizada a Mercedes Aguilera Ingunza en Valencia el 2 de junio de 2010. 
21 Tras varios intentos, me indican en este centro que no existen registros de los 
alumnos matriculados en esos años. 
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Valencia, donde su madre lo recibe sin reproches pero no así el resto de la 
familia, que lo trata con bastante prevención. Vive con su madre ya en la 
céntrica calle Castellón, 16. 
Realiza el examen de ingreso a la Universidad de Valencia en 1940, 
tanto escrito como oral. Sin embargo, no se matricula hasta el curso de 1942-
43 cursando únicamente dos asignaturas en la Facultad de Derecho.22 No 
consigue rematar sus estudios ya que cae enfermo. Durante la convalecencia –
le confesaría años más tarde a Juan Ángel Blasco- lee obsesivamente, hasta 
tres libros diarios, entre ellos prácticamente completa la colección Universal 
editada por Espasa,23 que incluía un extenso catálogo de los autores clásicos 
españoles de todos los géneros y épocas de la literatura, filosofía, historia, 
pensamiento…, desde Cervantes, Lope de Vega, Quevedo, Tirso de Molina, 
pero también a los extranjeros, clásicos y contemporáneos, como Maquiavelo, 
Chataubriand, Shakespeare, Mary Shelley. 
En 1941, con 21 años, había comenzado a escribir sin descanso, tanto 
poemas como incluso novelas. Fruto de los horrores vividos en el frente, 
compondrá versos como estos: “Morir, camaradas, es horrible. / Pero así como 
la noche sabe que detrás llega un mañana, / nosotros sabemos que la noche 
sigue, que la mañana sólo es del que vive.”24 No se imaginaba, con toda 
seguridad, que serían publicados ya transcurrida su vida. 
Nos sorprende encontrar una cantidad considerable de escritos inéditos 
en su archivo personal, cuidadosamente guardados por su hija Mercedes, 
datados alrededor de 1940 y 1941.25 Encontramos novelas (como la titulada 
Seis meses, 1941, cuyas secciones son “Soledad / Presencia / Ausencia”, o 
Entre sombras, c. 1940), libros de poesía (El grito acribillado, 1937; El 
peregrino, 1940; Apuntes, 1940-41; Poema del tiempo amargo, 1941) e incluso 
alguna obra de teatro (La misma vida, sin datar). Ya los títulos nos demuestran 
la violencia y el desgarro que el joven Aguilera acababa de experimentar 
                                                
22 Agradecemos la consulta de estos datos a Irene Manclús, del Arxiu Històric de la  
Universitat de València. 
23 Juan Ángel Blasco Carrascosa, Vicente Aguilera Cerni, Valencia, Consell Valencià 
de Cultura 2011, pp. 90-94 
24 VAC, Historia y presagio. Poemas 1941, Rubielos de Mora (Teruel), Museo Salvador 
Victoria; Madrid, Asociación Española de Críticos de Arte, 2010, p. 42. 
25 Entrevista a Mercedes Aguilera el 6 de febrero de 2012. 
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durante el conflicto bélico. En las primeras páginas de la obra titulada Entre 
sombras podemos leer esta dedicatoria:  
 
Dedicada a todos aquellos que perdieron la vida en los años de barbarie que 
siguieron a la guerra de España. Es un acta de acusación contra los que 
destrozaron la existencia y el porvenir de toda una generación.26 
 
Para él ¿quiénes eran los que atacaban a su generación? Con toda 
seguridad el ambiente militarista y opresor de su familia, de su ciudad y de su 
país, impuesto por los vencedores de la contienda civil. Además de los libros 
inéditos, su archivo de estos años abarca numerosas notas sobre su 
abundantes lecturas. Por citar sólo un ejemplo de su personalidad y del tiempo 
que le tocó vivir, adulto ya con 20 años que ha visto el horror de la guerra, 
hallamos un manuscrito titulado “2º cuaderno de memorias, 1940”. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Vicente Aguilera Cerni ,1941, 
AHVAC 
  
 
 
 
                                                
26 Archivo de los Herederos de Vicente Aguilera Cerni, (a partir de ahora AHVAC). 
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En relación a estos años, hemos de destacar que guardó en su archivo 
cuidadosamente unos ejemplares de la revista Murta, mensuario de arte del 
año 1931, junto a otros de la revista Ágora, cartelera del nuevo tiempo, de 
1932. Dada su juventud, sospechamos que las consultaría a posteriori. Murta 
fue una revista que intentaba conectar con la vanguardia aunque fuera en un 
momento ya tardío. Tan sólo se editaron cuatro números, entre los años 1931 y 
1932. Pero esos escasos ejemplares consiguieron dar algo de voz a un grupo 
de jóvenes escritores que anhelaban la modernización de la poética 
valenciana, abandonando los criterios establecidos, pero siendo ecléctica en 
sus propuestas, rompedoras y renaovadoras. Entre sus colaboradores 
estuvieron Max Aub, Josep Renau, Juan Gil-Albert y Alejandro Gaos, entre 
muchos otros. 
Guardado en su archivo hallamos también un poema de Fernando Gaos 
dedicado a Vicente Aguilera, datado en agosto de 1945 y titulado “Ella dijo de 
volver…”, que da buena muestra de la gran estima entre ambos. 
 
 
Aguilera contrae matrimonio con Mercedes Ingunza en 1946, AHVAC 
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En el plano político, al principio de la postguerra Aguilera mantiene su 
vinculación con el PCE clandestino, trabajando con compañeros como el doctor 
José Bartrina Villanueva, médico urólogo detenido en 1948 y fallecido en la 
prisión central de Burgos en 1956.27 Junto a Bartrina, Aguilera se implica en la 
edición del periódico Verdad, el órgano del Comité Provincial del PCE de 
Valencia, asumiendo el riesgo de almacenar el periódico en su propio 
domicilio.28 Además, en 1946 entra en contacto con una organización 
clandestina desarticulada en Valencia, la Unión de Intelectuales Libres. Al 
parecer, colaboró en organizaciones reiteradamente intervenidas por la policía, 
quedando desconectado del grupo principal.29 
Ese mismo año, el 2 de abril de 1946, contrae matrimonio con su prima 
Mercedes Ingunza Cerni. Ella había nacido el 2 de abril de 1922, también en 
Valencia, aunque el cargo de su padre le haría vivir durante su niñez y juventud 
en San Sebastián y en Madrid. De manera que se conocen siendo niños. Se 
casan en Madrid, como era costumbre en la época, al ser la localidad en la que 
residía la novia. En el libro de familia expedido figura que el oficio de Aguilera 
es el de “industrial”.30 Al casarse Mercedes se traslada a Valencia. Su única 
hija, Mercedes Aguilera Ingunza, nacería al año siguiente, en enero de 1947, y 
será un apoyo constante en la carrera de su padre.  
Como hipótesis, podemos decir que su esposa podría haber sido una 
influencia para la progresiva inclinación de Aguilera por el arte. Así lo afirma la 
hija de ambos: fue su esposa la que le introdujo en muchos aspectos del 
universo artístico, dado que había vivido en Madrid y Santander, donde se 
había podido empapar de la creatividad del momento, y él, añade su hija, era 
una esponja.  
                                                
27 Podemos leer sobre el doctor Bartrina en Mª Fernanda Mancebo, La Universidad de 
Valencia en guerra. La FUE (1936-1939), Valencia, Ajuntament, Universitat, 1988, pp. 
242-245. 
28 Rafa Marí, “Amics i coneguts: Vicente Aguilera Cerni” [entrevista], Cal dir, 72, 
Valencia, 20 de noviembre 1978, pp. 36-37. El periódico Verdad comenzó a publicarse 
en 1936 como órgano socialista y comunista; posteriormente en 1968 iniciará su 
segunda época y numeración desde el nº 1, bajo el título de Verdad, órgano del 
Comité Provincial de Valencia del PC de España.  
29 Informe de Ministerio de Información y Turismo – oficina de enlace, 7 de marzo de 
1967, Archivo General de la Administración (AGA), Alcalá de Henares, Cultura, caja 
42/8820.  
30 Libro de familia, AHVAC. Su hija no encuentra explicación para este dato. 
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La carrera profesional de Aguilera comienza en 1953 y desde su inicio 
vemos definidas tres lineas de trabajo diferentes: la de investigador de arte 
medieval vinculado a una institución pública, la de estudioso del arte americano 
inmerso en la estructura cultural proporcionada por dicho gobierno y la de 
crítico de arte contemporáneo. Con el paso del tiempo, será esta última 
vertiente, unida a la promoción de grupos, revistas y otras publicaciones sobre 
arte actual la que finalmente predominará en su vida. No obstante, será muy 
importante que prestemos atención a sus inicios en las otras facetas. 
 
1.2. Investigador en la Institución Alfonso el 
Magnánimo  
 
 
1.2.1. El Servicio de Estudios Artísticos 
 
Aguilera publica sus primeros artículos sobre crítica artística en 1953, pero sin 
duda esta labor no proporcionaba a Aguilera un sustento del que poder vivir, de 
manera que debió procurarse un trabajo que le asegurase unos ingresos 
regulares. Creemos que se inicia así una faceta de su carrera como 
investigador y erudito al amparo de una institución pública valenciana. 
Esta primera relación laboral –contractual− de la que hablamos se 
produce en 1954 con la Institución Alfonso el Magnánimo de la Diputación de 
Valencia. Este organismo había iniciado su andadura siete años antes, en 
1947, y  tuvo su modelo en los centros a escala provincial que se crearon por 
toda la geografía española en la década de los años cuarenta vinculados al 
Consejo Superior de Investigaciones Cietíficas, con el objetivo de impulsar el 
estudio sobre temas locales. El objetivo subyacente consistía en cultivar líneas 
que ayudasen a ensalzar los hitos nacionales y así reforzar el concepto de 
España como potencia poderosa, en el plano cultural al menos. En estos años 
surgen instituciones similares en Pamplona, Zaragoza, Lérida, Vizcaya o 
Sevilla. Su principal misión era colaborar con las investigaciones realizadas 
desde las cátedras universitarias, ofreciendo becas para formar licenciados, así 
como ayuda de gestión, editando los trabajos realizados y difundiéndolos, 
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además de satisfacer los intereses y ambiciones culturales de los políticos, 
profesionales e intelectuales de la región. 
 En el arranque de la Institución Alfonso el Magnánimo (en adelante 
IAEM) encontramos al frente como creador e impulsor a Felipe María Garín y 
Ortiz de Taranco, que en esos momentos es diputado ponente de Cultura, 
Enseñanza y Bellas Artes, además de catedrático de la Escuela de Bellas Artes 
de San Carlos de Valencia. Será vicepresidente de la IAEM desde su 
fundación. Garín alcanzará una gran influencia entre los medios artísticos 
valencianos, debido a su estrecha relación con el Marqués de Lozoya, su 
mentor. Será el encargado de organizar la Academia de Bellas Artes tras la 
Guerra Civil, estando tras los procesos de depuración que se emprendieron 
esos años. Las responsabilildades y cargos políticos de Garín lo erigen como 
pieza clave para el régimen en lo concerniente a la organización de las 
principales instituciones artísticas valencianas. Desde 1949 es subdirector del 
Museo Provincial de Bellas Artes de Valencia, del que será director entre 1965 
y 1968.  
 El hecho de que Vicente Aguilera se incorpore a una entidad dirigida por 
Felipe María Garín será un dato indispensable para entender su formación y  
desarrollo profesional posterior, de manera que nos detenemos en la figura de 
este historiador. Tenemos constancia de la buena sintonía que se estableció 
entre Felipe Garín y Vicente Aguilera, y a lo largo de sus carreras se 
demostrarán su mutuo aprecio: Aguilera cita a Garín en el prólogo de sus obras 
completas y será Garín quien pronuncie el discurso de bienvenida a Aguilera 
en la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos en 1994.  
Felipe María Garín y Ortiz de Taranco (Valencia, 1908 – 2005) se 
licenció en Derecho en 1929, y en Historia en 1934; fue discípulo del Marqués 
de Lozoya.31 En 1942 Garín ya ocupa la cátedra en la Escuela de Bellas Artes 
de San Carlos, y en 1944 obtiene el doctorado en Filosofía y Letras, en la 
especialidad de Historia. Como hemos comentado, en 1947 está embarcado en 
la creación de la IAEM, y en 1952 obtiene la cátedra por oposición de Historia 
general del arte en la Universidad de La Laguna y al año siguiente se traslada  
                                                
31 También Eugenio d’Ors, Elías Tormo y el Marqués de Lozoya fueron historiadores 
formados inicialmente en el ámbito del Derecho, y el propio Aguilera también dirigió 
hacia allí sus pasos académicos en un primer momento, como hemos visto. 
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a la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Valencia en la que 
sustituye a su maestro, ausente desde 1933. Felipe Garín centró gran parte de 
su trayectoria en estudiar temas valencianos. Desde su vertiente crítica, 
recientemente se ha visto que fue uno de los teóricos capaces de impulsar 
iniciativas renovadoras durante el periodo más duro del inicio de la dictadura. 
En resumen, Garín fue el factótum del arte en la inmediata postguerra, a través 
de su presencia en las principales instituciones: Academia de Bellas Artes, 
Escuela, Diputación, IAEM, Universidad y Museo Provincial. 
En principio, no parece que coincidiese con Aguilera en las aulas ni 
como compañeros ni como alumno y profesor, ya que recordemos que Aguilera 
se matricula en el curso de 1942-1943. Pero sí que trabaja estrechamente con 
Garín al menos los años comprendidos entre 1954 y 1959 en la IAEM, y de él a 
buen seguro aprende su manera de entender la historia del arte. El deseo de 
Garín en este sentido era transmitir a sus pupilos el concepto más esencial del 
arte, entendido como expresión auténtica de la belleza, y traducida la noción de 
belleza como extensión de la bondad. El arte como transcendencia del ser, en 
definitiva. Garín entendía en buena medida la experiencia estética como un 
motor capaz de generar los sentimientos más nobles del hombre.32  
Pese a su identificación con el franquismo y a ocupar 
circunstancialmente un cargo político durante el régimen, Felipe María Garín 
contribuyó a la inicial apertura intelectual del panorama artístico de la ciudad de 
Valencia, haciendo posible que posteriormente, en la segunda mitad de la 
década de los años cincuenta, se dieran fenómenos más arriesgados. Para 
calibrar la influencia que ejerció sobre Aguilera debemos recordar que Garín 
participó en la prensa escrita como crítico de arte prácticamente a diario 
durante casi quince años. Bien es verdad que era una manera de completar su 
                                                
32 Para ahondar en la figura de Felipe Mª Garín y Ortiz de Taranco véase sus 
memorias, Mi siglo XX. Memorias, Valencia, Universidad Politécnica de Valencia, 
2004. Y también Román de la Calle (coord.), Homenaje al profesor y académico Felipe 
María Garín y Ortiz de Taranco (1908-2005) Ciclo de conferencias, Valencia, Real 
Academia de Bellas Artes de San Carlos, 2009. Miguel Ángel Catalá Gorgues, “Don 
Felipe Mª Garín Ortiz de Taranco, publicista y biógrafo”, Archivo de Arte Valenciano, 
2005, 86, pp. 227 – 234. José Martín Martínez y Jorge Sebastián Lozano, “La historia 
del arte en la Universitat de València durante la postguerra (1939-1965)”, Saitabi, 47, 
Valencia, 1997, pp. 173-214. 
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sueldo, pero también que lo hizo con una voluntad didáctica y con clara 
intención de intervención en el foro social de su ciudad.33  
Pero volvamos al nacimiento de la Institución Alfonso el Magnánimo, la 
Diputación aprobó en abril de 1947 la creación de la IAEM y ese mismo año 
Felipe María Garín redactó el reglamento regulador, que sería aprobado en 
febrero de 1948. En dicho reglamento se recogen los fines de la IAEM, entre 
los que además de asesorar a la Diputación de Valencia en el ámbito cultural, 
comprende también la coordinación de investigaciones tanto científicas como 
literarias y artísticas de la provincia de Valencia, en temas de interés local, se 
recalca. También se menciona entre los fines mantener concierto con los 
organismos nacionales de similar cometido.34 Desde su fundación, la IAEM 
queda vinculada al Patronato José Maria Quadrado del CSIC. Años después, el 
presidente de la IAEM entonces, Cerdá Reig, consideraba que la dimensión 
alcanzada por este organismo lo hacía merecedor de ser reconocido como 
Patronato Especial del CSIC; así es solicitado el 1954 y conseguido al año 
siguiente.35 
 El servicio de la IAEM que nos interesa especialmente es el de Estudios 
Artísticos al que se adscribirá Vicente Aguilera, y que tuvo desde el inicio como 
director a Felipe María Garín y como equipo a una serie de colaboradores y 
becarios. La línea de trabajo emprendida propugnaba el estudio del arte 
regional, y no solo su investigación sino también su difusión. La catalogación 
monumental y artística de Valencia, empezando por la ciudad y abarcando toda 
la provincia, era uno de sus principales cometidos, así como la redacción de la 
Guía Artística de la ciudad de Valencia y la catalogación crítica de todas las 
                                                
33 Para ampliar vid. Carlos Villavieja Llorente, Arte y autarquía en la crítica de arte 
valenciano, Valencia, Universidad Politécnica de Valencia, 1995. 
34 En Valencia ya existieron organizaciones en la línea de la Institución, como fueron  
“Lo Rat Penat” desde 1878; y desde 1915, en concreto, se ocupaba del patrimonio 
artístico valenciano el Centro de Cultura Valenciana. Tras la contienda civil el primero 
de ambos organismos continúa funcionando de manera autónoma y el segundo es 
integrado en el CSIC, en el Patronato José María Quadrado desde 1946. Para más 
información sobre la historia de la IAEM vid. Vicent Gabarda Cebellán, Institución 
Alfonso el Magnánimo, Institució Valenciana d’Estudios i Investigació (1947-1997), 
Valencia, Alfons el Magnànim, 1997. 
35 El presidente de la Diputación, Adolfo Rincón de Arellano, sería el presidente de la 
Institución, y su primer vicepresidente el diputado ponente de Enseñanza, Cultura y 
Bellas Artes, que era Felipe María Garín en ese momento. Garín será entre 1948 y 
1980 director del Servicio de Estudios Artísticos. 
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obras de arte propiedad de la Diputación Provincial. El año 1952 se abre una 
nueva línea de trabajo, la que aborda el estudio de la iconografía de San 
Vicente Ferrer con vistas a la celebración del próximo V Centenario de su 
canonización, en la que posteriormente veremos a Aguilera trabajando.36 
En diciembre de 1954 el Servicio de Estudios Artísticos es designado 
como sección del Instituto Diego de Velázquez del CSIC, vinculándose así al 
principal centro nacional en investigación histórico-artística. Está pendiente de 
evaluar la contribución que haya podido hacer este servicio a la historiografía 
del arte valenciano. 
Meses antes, el 13 de marzo de 1954 Vicente Aguilera Cerni comienza a 
colaborar con el Servicio de Estudios Artísticos de la IAEM, y en abril Garín 
solicita −y logra− que se le nombre colaborador honorario de dicho servicio.37  
Las categorías que la Institución contemplaba eran en primer lugar la de 
miembros numerarios, de carácter honorífico y vitalicio, en el que se ubicaba a 
los especialistas de cada rama. En segundo lugar se encontraban los 
colaboradores, que eran nombrados por cuatro años prorrogables a propuesta 
de cada jefe de unidad, y podían ascender a numerarios si acumulaban 
suficientes méritos. En tercer lugar encontramos a los becarios o personal en 
formación, también vinculados por períodos de cuatro años prorrogables. Los 
colaboradores y becarios podían o no percibir un sueldo, en el caso de los que 
no lo percibían eran denominados honorarios. Por último, se encontraban los 
miembros correspondientes que eran los residentes en ciudades diferentes a la 
de la sede de la institución. En el caso de Aguilera cabe anotar que pese a que 
ingresa como colaborador honorario en este primer momento, encontraremos 
que cuatro años más adelante figurará como becario y pasará a percibir una 
retribución.  
No tenemos documentada la composición del Servicio de Estudios 
Artísticos del año 1954, pero sí la de 1955, y por los planes de trabajo 
                                                
36 Archivo de la Diputación de Valencia (a partir de ahora ADV), E.8.5.4., caja 1, legajo 
6. 
37 ADV, E.8.5.10, caja 11, legajo 11. 
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consultados, podemos deducir que el año anterior −en el que se incorpora 
Aguilera−, sería muy similar:38 
 
 
PERSONAL DEL SERVICIO DE ESTUDIOS ARTÍSTICOS EN EL AÑO 1955 
 
Director Felipe Mª Garín Ortiz de Taranco 
Colaboradores Francisco Almela y Vives 
Santiago Rodríguez García 
Antonio Igual Úbeda 
Colaboradores honorarios Vicente Aguilera Cerni 
José Jimeno García 
Rosario García Gómez 
Becarios Mª Amparo Villalba Dávalos 
Ana Mª Vicent Zaragoza 
Becarios honorarios Salvador Aldana Fernández 
Enrique Vila Selma 
Vicente Montoya Pascual 
Amalia Sánchez Cano 
Manuel Nácher de Quesada 
Fernando Escrivá Cantos 
* Fuente: elaboración propia a partir de documentación del ADV.  
 
Con el paso de los años estos investigadores se irán incorporando a 
diferentes áreas de trabajo, y bien la docencia, la gestión o la investigación 
será el destino de casi todos los compañeros de Aguilera en la IAEM.39 Así lo 
                                                
38 ADV, E.8.5.4, caja 1. Esta formación nos habla de un equipo de trabajo, y no incluye 
a los miembros numerarios que hubiera, ya que sabemos que Leandro de Saralegui 
era numerario desde 1948, con carácter vitalicio. 
39 El erudito Francisco Almela y Vives (Vinaroz, 1903 – Valencia, 1967), quien seguirá 
publicando sus investigaciones, será cronista oficial de la ciudad de Valencia y 
archivero municipal, y dirigirá la revista Valencia Atracción desde 1945 hasta 1967. Y 
sabemos que Amparo Villalba Dávalos (Valencia, 1926) se especializó en miniatura 
valenciana medieval con una publicación pionera en el ámbito en 1964. El profesor 
Aldana (Madrid, 1937) llegará a ser catedrático de la Universitat de València, así como 
Director General de Patrimonio Artístico de la Generalitat Valenciana, entre otros 
cargos; Antonio Igual Úbeda (Valencia, 1907 – Alzira, 1983) impartió docencia en 
varios institutos de enseñanza media y ocasionalmente en las aulas universitarias, 
académico de Historia y de Bellas Artes, publicó sobre temas de la historia del arte 
valenciano. Fernando Escrivá Cantos (Sagunto, 1903 – Madrid, 1977) enseñará 
Historia del arte en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos, y fue un férreo defensor 
de la abstracción; también Santiago Rodríguez García (Barca, Soria, 1913) ejerció 
como profesor de Historia del arte en la Facultad de Filosofía y Letras y como 
catedrático en la Escuela de San Carlos. Ana María Vicent Zaragoza (Valencia, 1925 – 
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evocaba el profesor Salvador Aldana al revisar su paso como becario del 
Servicio de Estudios Artísticos, del que años más tarde escribiría:  
 
además de iniciar, entre otros trabajos, un inventario bibliográfico de la historia 
del arte valenciano, gozaba participando en las cultas veladas a las que 
acudían personajes clave para el arte valenciano como, entre otros, Almela y 
Vives, Igual Úbeda, Santiago Rodríguez o Aguilera Cerni, además de becarios 
y becarias, algunos y algunas, posteriormente profesores y profesoras de 
nuestras universidades.40   
 
 
1.2.2. Investigaciones sobre arte medieval 
 
Cuando Aguilera se incorpora al Servicio de Estudios Artísticos en ese curso 
1954-1955 se le encomienda contribuir a la publicación del estudio de Martín 
Soria sobre Goya y Agustín Esteve, que prologó Enrique Lafuente Ferrari, y 
cuya traducción, notas e ilustraciones correría a cargo del equipo formado por 
Garín, Aguilera y María Amparo Villalba.41 En el servicio además se ultimaba la 
iconografía selectiva de San Vicente Ferrer y esperaban poder entregar a 
imprenta el contenido del curso impartido por Igual Úbeda sobre historiografía 
artística valenciana. En ella Antonio Igual alaba la labor de equipo que se 
realiza desde el Servicio de Estudios Artísticos y señala que únicamente 
trabajando de esta manera conjunta es posible sacar adelante grandes 
investigaciones con eficacia y modernidad.42  
Se sucederán a partir de este momento la redacción de sus primeras 
investigaciones sobre arte medieval, dando como resultado elaborados trabajos 
de carácter erudito, basados en el manejo de datos empíricos y con la finalidad 
de legitimar conocimientos. Son textos donde el joven investigador se atreve a 
                                                                                                                                          
Madrid, 2010), arqueóloga, ocupó desde 1959 la dirección del Museo Arqueológico 
Provincial de Córdoba, al frente del cual permanecerá treinta años.  
40 Salvador Aldana, “Felipe Garín y Ortiz de Taranco como historiador del arte y como 
bibliófilo”, en Román de la Calle (coord.), op.cit., p. 15. 
41 Martin S. Soria, Agustín Esteve y Goya, Valencia, IAEM, 1957. Con prólogo de 
Enrique Lafuente Ferrari. 
42 Plan de trabajo para el 1954-55 del Servicio de Estudios Artísticos del IAEM, ADV, 
E.8.5.10, caja 8. El libro de Igual Úbeda no se publicó sin embargo, hasta nueve años 
más tarde: Antonio Igual Úbeda, Historiografía del arte valenciano, Valencia, Servicio 
de Estudios Artísticos de la Institución Alfonso El Magnánimo, 1965.  
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abordar atribuciones de obras, respondiendo al perfil que presentaban los 
historiadores del arte en aquel momento como connoisseurs.  
Para un primer artículo publicado en Levante, Aguilera se fija en la tabla 
anónima del siglo XV, atribuida en ese momento a Gonçal Peris y Guerau 
Gener, que representa el salvamento de San Clemente y Santa Marta. La obra, 
ubicada en el Museo de la Catedral de Valencia, estaba siendo restaurada por 
el profesor Luis Roig d’Alós (Valencia, 1905-1968), primer catedrático de 
restauración de la Escuela de Bellas Artes de Valencia. Roig se encuentra en 
este año 1954 restaurando obras de la Catedral de Valencia afectadas por el 
incendio de julio de 1936. Aguilera identifica a estos dos autores como 
aprendices del taller de Andrés Marçal de Sax, poniéndolos en valor y 
demostrando un conocimiento amplio sobre el periodo. El acceso a esta tabla 
hipotéticamente pudo formar parte de los trabajos que llevaba a cabo en la 
Institución Alfonso el Magnánimo.43 Actualmente no se mantiene la teoría de la 
doble atribución a Peris y Gener, dado que está ya documentado su encargo a 
Gonçal Peris.44  
A continuación, Aguilera publica también en el diario Levante un artículo 
que se centra en el valenciano Palacio del Marqués de Dos Aguas, que abre 
sus puertas tras la remodelación para albergar el Museo de Cerámica. De 
nuevo, la escritura de Aguilera en un diario popular, publicado por el 
Movimiento, se hace didáctica y atractiva, invitando al lector a visitar las obras y 
pensar en los hallazgos arqueológicos que inspiran la vuelta a las formas 
clásicas.45 
Este año Aguilera publicará también en Archivo de Arte Valenciano, la 
revista de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, cuyo consejo de 
redacción estaba compuesto por Felipe María Garín, Leandro de Saralegui, 
González Martí y el Barón de San Petrillo, entre otros miembros. Aguilera 
                                                
43 Vicente Aguilera Cerni (a partir de ahora VAC), “El salvamento de San Clemente y 
Santa Marta”, Levante, Valencia, 9 de julio de 1954; también recopilado en VAC, 
Textos, pretextos y notas. Escritos escogidos 1953-1987, vol. 3, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, pp. 23-24 (A partir de ahora Textos…).  
44 Así figura en la ficha de este autor en la página web del Museo del Prado 
(consultada el 1 de enero de 2017). 
45 VAC, “Sobre algunas pinturas del Palacio del Marqués de Dos Aguas”, Levante, 
Valencia, 18 de junio de 1954; también recopilado en VAC, Textos…, vol. 3, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 19-21. 
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desarrolla la problemática de las atribuciones en el caso de Jacomart, el que 
fuera pintor de Alfonso el Magnánimo, partiendo de un artículo escrito diez 
años antes por Leandro de Saralegui. Intenta reconstruir su ascendencia y su 
formación, desgranando fuentes de archivo que nos indican que es un tema en 
el que Aguilera viene investigando. Este artículo nos habla de una labor 
realizada con minuciosidad, comparando obras y confrontándolas con los 
documentos de archivo conocidos.46  
A raíz de estos escritos observamos la importancia que tuvo Leandro de 
Saralegui y las investigaciones que emprendió en la manera positivista de 
aproximarse al arte de Vicente Aguilera. Aguilera seguirá escribiendo sobre 
Jacomart incluso una década después, y no en vano en el prólogo de sus    
obras completas en 1987, lamenta el hecho de que el arte contemporáneo le 
hubiera hecho abandonar algo que le llenaba y satisfacía tanto, como era el 
estudio de la pintura medieval. 
Leandro de Saralegui, junto a Felipe María Garín Ortiz de Taranco, 
Lionello Venturi y Giulio Carlo Argan son los cuatro maestros que marcaron 
profesionalmente a Aguilera Cerni, como él mismo mencionó en el prólogo de 
la recopilación de sus escritos. Leandro de Saralegui (El Ferrol, 1892 – 
Valencia, 1967) será un historiador autodidacta, formado a partir de sus 
innumerables lecturas, −como hemos visto es también el caso de Vicente 
Aguilera− cautivado por los problemas estilísticos, cronológicos e iconográficos 
de la pintura medieval valenciana. Académico de San Carlos desde 1936, muy 
influenciado por el estilo de Elías Tormo, dedicará su saber a desbrozar de 
entre el bosque de la pintura medieval las trayectorias de Jacomart, Reixach, 
Osona, Andrés Marçal de Sax…, que como acabamos de ver son también 
objeto de las primeras pequeñas investigaciones de Vicente Aguilera.  
 
                                                
46 VAC, “En torno al problemático Jacomart”, Archivo de Arte Valenciano, 25, Valencia, 
enero-diciembre 1954, pp. 75-84; también recopilado en VAC, Textos…, vol. 3, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 9-17. A excepción de que la versión para la 
revista incluye imágenes de las obras mencionadas, el texto es el mismo que el 
recopilado en las obras completas. Recientemente Juan Ángel Blasco Carrascosa ha 
abordado estos artículos en Juan Ángel Blasco Carrascosa, “Algo más sobre la 
vocación medievalista de Vicente Aguilera Cerni”, Diferents. Revista de museus, 1, 
2016, Vilafamés (Castellón), pp. 59-71. 
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Vicente Aguilera junto al historiador Carlos Sarthou Carreres (al fondo) y otras personas no 
identificadas, en el castillo de Játiva, probablemente hacia mediados de los años cincuenta, 
AHVAC 
 
Para el pensamiento de Saralegui será de suma importancia la lectura 
en 1933 de la magna obra del hispanista profesor de la Universidad de Harvard 
Chandler Rathfon Post (1881-1959), titulada A History of Spanish Painting, obra 
que marcará y orientará las investigaciones posteriores de Saralegui y de 
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muchos otros historiadores españoles e hispanistas extranjeros. Dicha obra 
consta de 14 volúmenes y en 1933 apareció el sexto, dedicado a la escuela 
valenciana de la Edad Media tardía y principios del Renacimiento.47 
Es Saralegui quien denuncia el desconocimiento de la obra de Post 
entre los intelectuales españoles. Sabemos que a partir del año siguiente, 
1934, se establece una relación fluida y constante de cooperación e 
intercambio de ideas y correspondencia entre Saralegui y Post. El nombre de 
Saralegui quedará incorporado a la magna obra de Post en lo tocante a la 
pintura medieval valenciana, ratificándolo como una autoridad en la materia. La 
labor de Chandler Post será −hasta su desaparición en 1959− la mayor 
contribución extranjera a las investigaciones histórico-artísticas españolas. 
A la vez, y gracias al buen entendimiento con el trabajo de Post, las 
investigaciones de Saralegui dejan de ser hallazgos dispersos para pasar a 
incorporarse a la ordenada trama histórica de la obra de Post a partir de 1935. 
Además de la importante colaboración con la investigación del profesor 
norteamericano, la labor por antonomasia de madurez de Saralegui fueron los 
artículos publicados en Archivo de Arte Valenciano en la sección titulada “La 
pintura medieval valenciana”, escritos entre 1935 y 1962, y a los que Aguilera 
tenía fácil acceso. Allí Saralegui desmenuzará, número tras número, múltiples 
aspectos de la disciplina, la técnica, la organización por talleres, los contratos 
de obras pictóricas, los procesos de atribución, las fuentes literarias y la 
iconografía, por mencionar sólo algunos.48 
 Entre los pupilos del profesor Post destacaron Benjamin Rowland, Martín 
Soria y Walter W.S. Cook. Recordemos que este año 1954 coincidía con que 
Aguilera estaba trabajando desde la IAEM en la traducción de una obra de 
                                                
47 Chandler Rathfon Post, A history of Spanish painting, 14 vols., Cambridge 
(Massachusetts), Harvard University Press, 1930-1966. 
48 Tras la Guerra Civil, Archivo de Arte Valenciano deja de publicarse hasta su 
reaparición en 1952, en el que Saralegui escribe sobre Marçal de Sax. En 1955, 
coincidiendo con la efemérides vicentina, Saralegui dedicará un estudio a su figura, y 
en los años sucesivos reconstruirá la figura del artista Miguel Alcañiz, sepultado tras 
erróneas atribuciones. Entre 1956 y 1958 redactará la biografía de Gonçalo Peris, 
heredero del estilo de Marçal de Sax y de Pedro Nicolau. Entre 1960 y 1962 Saralegui 
investigará las trayectorias de Jacomart y Reixach. Para ampliar la información sobre 
Leandro de Saralegui vid. José Gudiol, “Leandro de Saralegui”, Archivo de Arte 
Valenciano, 41, 1970, pp. 15-20. 
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Martín Soria. Y Cook pasará por el IAEM el año siguiente, como veremos más 
adelante. 
No ha de extrañarnos que Aguilera, a raíz de este artículo sobre 
Jacomart, y seguramente animado por Saralegui, se lo remitiera al profesor 
Post, quien le agradece a través de una postal en el mes de septiembre de 
1954 el envío de este artículo a Cambridge.49 En este simple envío radica un 
gesto importante: la voluntad de conectar su investigación con la gran labor 
desarrollada por Post, queriendo contribuir a esa amplia mirada sobre el arte 
del pasado. Y en segundo lugar, vemos su deseo de relacionarse, de darse a 
conocer. 
Al poco de la incorporación laboral de Aguilera, la IAEM se embarca en 
un proyecto importante: la celebración del quinto centenario de la canonización 
de San Vicente Ferrer (1350 – 1419) que tuvo lugar en Valencia en 1955, a 
través de la organización de una gran muestra formada tanto por obras de arte 
(pintura, escultura, orfebrería) como por abundante bibliografía y 
documentación. La exposición fue celebrada en los claustros del antiguo 
convento de Santo Domingo, donde había habitado el santo. 
La IAEM cooperó con la catalogación y montaje de la exposición 
vicentina, a través de Vicente Aguilera, Igual Úbeda y Felipe Mª Garín (el último 
como miembro de la comisión organizadora). Además, Felipe María Garín 
encarga a Aguilera la redacción del catálogo crítico de las obras allí exhibidas, 
“lo que ha cumplido ya con gran escrupulosidad científica y acopio de noticias 
bibliográficas y de toda índole”, dirá en noviembre de 1955.50 Dos años 
después se publicó un importante volumen titulado Crónica de la exposición 
vicentina dirigido por Francisco de P. Momblanch y Gonzálbez, en el que 
colaboraron diversos intelectuales valencianos.51 
                                                
49 Chandler Rathfon Post, tarjeta postal a Vicente Aguilera, Cambridge, 13 septiembre 
1954. Centro Internacional de Documentación Artística, Vilafamés, Castellón (a partir 
de ahora CIDA). 
50 Informe de Felipe Mª Garín sobre el Servicio de Estudios Artísticos, 8 de noviembre 
de 1955, ADV, E.8.5.4., legajo 9. 
51 Colaboraron José María Bayarri Hurtado, Antonio Beltrán Martínez, Vicente Castell 
Maiques, José Ferrer Olmos, Manuel González Martí, José María Haro Salvador, 
Francisco de Paula Momblanch Gonzálbez, Laureano Robles Carcedo y Manuel 
Sanchis Guarner y el propio Aguilera. Vicente Aguilera Cerni redacta las páginas 113 a 
242, en Francisco de Paula (dir.), Crónica de la exposición vicentina, Valencia, 
Comisión Organizadora del V Centenario de su canonización, 1957, 350 pp. 
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Aguilera se encargó de la sección artística del catálogo, redactando más 
de un centenar de páginas, analizando la regulación del símbolo, antecedentes, 
ambientes y técnicas, para detenerse en autores del XIV-XV, y esbozando la 
definición de una iconografía vicentina. Aborda el catálogo de obras con criterio 
estricto: la catalogación incluye imagen de cada pieza, ficha técnica de la obra, 
y amplio comentario de cada una, acompañada de su bibliografía. Catalogó con 
amplitud un total de 136 obras. 52 
Como consecuencia de su trabajo en la la exposición vicentina publicará 
un par de artículos, uno sobre la imagen del santo en la pinacoteca vaticana, 
que alude a una pieza de Francesco del Cossa, de la Escuela de Ferrara, 
perteneciente a la segunda mitad del siglo XV.53 En este artículo Aguilera 
desgrana una vez más su amplio conocimiento de la pintura medieval 
valenciana, aplicada aquí a un ejemplo italiano sobre un tema del santo 
valenciano. El segundo escrito será un extenso artículo publicado en Archivo 
de Arte Valenciano, titulado “Ante una tabla vicentina de Colantonio”. Entre las 
múltiples representaciones del santo que Aguilera manejó aquel año a raíz de 
la celebración del quinto centenario de la canonización, se fijó en la pieza del 
santo orando ante la Virgen, perteneciente a la iglesia napolitana de San Pedro 
Mártir, y a partir de ella, Aguilera nos introduce en determinados aspectos de la 
doctrina mariológica desde el siglo VII en adelante, en las diferentes 
iconografías y advocaciones dedicadas a la Virgen. El artículo divaga entre los 
textos religiosos para trazar una ruta iconográfica, y nos da muestra de la 
erudición y amplio manejo de fuentes que desplegó Aguilera en este ámbito.54 
                                                
52 En enero de 1958 se publica una reseña sobre el libro Crónica de la exposición 
vicentina, editado el 1957; aquí es calificado como alarde artístico, literario y 
documental, que coloca el volumen a la cabeza de las publicaciones españolas. 
Redacción, “Un gran libro: la crónica del centenario vicentino”, Levante, Valencia, 12 
de enero de 1958. 
53 VAC, “San Vicente Ferrer en la pinacoteca vaticana”, Bona gent, Valencia, febrero 
1955, también recopilado en VAC, Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, 
pp. 43-46. La obra en concreto es una predela que representa cuatro momentos 
difrentes de los varios milagros de San Vicente Ferrer. Recordemos que el año 
anterior Aguilera había realizado un viaje a Italia, y posiblemente estudiase con 
detenimiento esta pieza o bien lo estaba haciendo ahora en relación con la exposición 
vicentina. 
54 VAC, “Ante una tabla vicentina de Colantonio”, Archivo de Arte Valenciano, 
Valencia, enero-diciembre 1955, también recopilado en VAC, Textos…, vol. 3, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 31-42.  
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Vemos que una parte importante de los escritos publicados por Aguilera 
en 1955 son artículos relacionados con su trabajo en la IAEM. De nuevo 
Aguilera vuelve a ofrecernos dos textos basados en los trabajos de 
restauración de obras de la Catedral de Valencia que en esos momentos está 
llevando a cabo el profesor Roig d’Alós. Primero nos habla de la pieza Ángel 
Custodio realizada por Juan de Juanes, que le sirve para sumergirse en el 
tema iconográfico del ángel, iconografía que en Valencia dice estar a medio 
camino entre las formas góticas y las nuevas propuestas renacentistas de 
resonancias italianas.55 Y en segundo lugar analiza una pieza de un periodo 
muy posterior, del siglo XIX, la Sagrada Familia de José Estruch, un autor que 
conviene rescatar del olvido en opinión de Aguilera.56 Todavía escribirá en 
1955 un par de artículos de temática más dispersa, uno sobre la figura del 
caballero Tirant lo Blanch en la literatura medieval y otro que no llegará a 
publicar sobre Tell-el-Amarna.57 
A lo largo del curso 1955-1956, Vicente Aguilera Cerni estuvo 
preparando un manual para el Servicio de Estudios Artísticos sobre pintura 
valenciana medieval, que nunca llegaría a finalizar, ya que como sabemos 
ahora la vida le deparaba trabajar en el ámbito de la contemporaneidad. 
Tenemos conocimiento de las primeras conferencias impartidas por 
Vicente Aguilera. El Servicio había proyectado una conferencia del padre 
Alfonso Roig sobre iconografía de la Virgen, otra del colaborador Vicente 
Aguilera Cerni con el tema “Mi viaje a Italia” -viaje del que no tenemos más 
noticia-, y un ciclo de tres conferencias sobre temas vicentinos para la 
primavera de 1955.58 También pronunció ese año una charla en la Sorbona, 
titulada “El Greco, un mensaje español” –a pesar de la relevancia de la 
ubicación, tampoco tenemos más datos-, y otras ponencias en las Islas 
Canarias, concretamente invitado por la Casa Americana, en el Museo Canario 
                                                
55 VAC, “Un Ángel Custodio”, Levante, Valencia, 7 de enero de 1955, también 
recopilado en VAC, Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 25-26.  
56 VAC, “José Estruch, el frustrado”, Levante, Valencia, 28 de enero de 1955, también 
recopilado en VAC, Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 27-28.  
57 VAC, “Sobre el caballero Tirant lo Blanch”, Levante, Valencia, 11 de noviembre de 
1955, también recopilado en VAC, Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, 
pp. 29-30. VAC, “El sueño de Tell El-Amarna”, 1955, recopilado en VAC, Textos…, vol. 
1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 85-92. 
58 ADV, E.8.5.5., caja 1. 
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de las Palmas y en el Instituto de Estudios Hispánicos del Puerto de la Cruz y 
de Santa Cruz de Tenerife.  
Sabemos que tanto Vicente Aguilera Cerni como Igual Úbeda 
organizaron para el Servicio una serie de conferencias en aquel curso 1955-
1956. Con toda seguridad, además, Aguilera asistiría a otras coordinadas por la 
institución como la del profesor norteamericano del Michigan State College, 
Martín S. Soria, quien abordaría en un par de charlas el arte americano 
prehispánico y colonial, que era otra de las áreas de interés de Aguilera en 
estos momentos. Por último, el plan de trabajo de este curso también 
contemplaba un proyecto de Garín, consistente en la compilación de un 
repertorio de bibliografía artística en forma de fichas recortables.59 
Vicente Aguilera sigue consolidando su carrera al inaugurar en 1956 en 
la revista Archivo de Arte Valenciano una sección titulada “Las obras y los 
días”, que agrupa diversas noticias del ámbito artístico y que refleja sus 
intereses y pequeñas investigaciones que sigue realizando de manera 
constante en el área de trabajo de la pintura medieval valenciana. En esta 
ocasión Aguilera realiza una crónica de la exposición que celebraba el 
aniversario vicentino, organizada el año anterior, y nos habla de cómo San 
Vicente Ferrer ha dejado huella en la historia del arte desde la Edad Media 
hasta la actualidad.60 El artículo quiere revisar algunos problemas y novedades 
−en cuestión de atribuciones− que planteó la exposición: la exhibición de unas 
obras anónimas podrían desvelar una nueva etapa del pintor Joan de Joanes, 
en una fase de transición “en la que el manierismo romanizante […] adopta 
matices muy peculiares”.61 Aguilera plantea y razona la hipótesis de este 
hallazgo. También informa de la adjudicación de una pieza a Miguel March, 
gracias a la atribución realizada por los conocimientos del profesor Martín S. 
Soria. El primer centenario del nacimiento de José Benlliure también es 
reseñado por Aguilera, ya que el Instituto Iberoamericano de Valencia organizó 
una exposición conmemorativa, que sirvió para analizar las influencias italianas 
en su pintura. La muerte del gran hispanista Archer Milton Huntington, creador 
                                                
59 ADV, E.8.5.5., caja 1, legajo 2. 
60 VAC, “Las obras y los días”, Archivo de Arte Valenciano, Valencia, 1956, pp. 124 – 
128.  
61 VAC, op. cit., p. 125. 
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de la fundación Hispanic Society, es motivo de otro apartado en la sección de 
Aguilera. En su opinión, Huntington supo mostrar a los norteamericanos el 
esplendor de la cultura española y “contribuyó a nuestra segunda conquista de 
América”.62 Aguilera destaca la labor divulgativa llevada a cabo a través de las 
publicaciones impulsadas por su institución. También aprovecha esta sección 
para informar de dos hallazgos propios. Por un lado, aborda la existencia de 
una tabla inédita de Vicente Macip, la Coronación de la Virgen, perteneciente a 
una colección particular valenciana, de la que hace la descripción completa y la 
relaciona con pasajes de la Biblia y con escritos sacros y teológicos; además 
de ponerla en relación con otras de Macip pertenecientes al Museo del Prado y 
a la Catedral de Valencia. Y por otro lado, habla de una pieza hallada en otra 
colección particular, la que posee el artista Andrés Lambert. Se trata de una 
obra que Aguilera data de principios del siglo XVI, pero que presenta una 
apariencia más goticista que la anterior comentada, y que cuyo autor atribuye a 
“El maestro de la coronación Lambert”. De nuevo, en sus afirmaciones Aguilera 
da muestras de manejar datos de archivo y de estar investigando a fondo este 
área de conocimiento; también trae a colación la labor desarrollada por el 
hispanista norteamericano Chandler Post.63 
Aguilera no abandona la vía de la escritura para la prensa y en este año 
publica un texto sobre Valencia y la Edad Media, concretamente en torno al 
Dietari del capellán de Alfonso el Magnánimo, donde resalta la convivencia de  
rasgos medievalizantes y sesgos del humanismo que poco a poco impregna el 
periodo.64 
Tenemos constancia por los documentos de archivo que en 1957 Felipe 
María Garín y Ortiz de Taranco solicita para Vicente Aguilera Cerni un nuevo 
nombramiento, que su condición sea modificada de la actual como becario 
honorario al de efectivo, asignándole además una retribución de 3.000 pesetas 
anuales de acuerdo a las prescripciones del servicio.65 Vemos que Aguilera va 
                                                
62 VAC, op. cit., p. 132. 
63 VAC, op. cit., pp. 136-138. 
64 VAC, “La muerte y el capellán de Alfonso el Magnánimo”, Levante, Valencia, 15 de 
junio de 1956, recopilado en VAC, Textos…,  Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 3, 
p. 47-48. 
65 ADV, E.8.5.10, caja 11. El documento data del 8 de julio de 1957. Este hecho 
sucede ante el cese de la becaria María Amparo Villalba Dávalos, que deja su plaza 
vacante. 
  
 46 
consolidando poco a poco su situación laboral y cómo responde 
satifactoriamente las expectativas de quien considerará a lo largo de toda su 
carrera como uno de sus maestros, Felipe Mª Garín. 
Sus investigaciones sobre la pintura medieval valenciana darán de 
nuevo fruto y publicará una nueva atribución en la revista Archivo de Arte 
Valenciano, reproduciendo por primera vez una obra de Vicente Macip, una 
Sagrada Familia de la Iglesia parroquial de Rocafort. Aguilera considera que es 
una pieza muy importante para el desarrollo de la historia del arte valenciano y 
la atribuye, con escasas dificultades y explicando los rasgos que evidencian 
esta adjudicación, a este pintor. Como en otras ocasiones, Aguilera hace gala 
de la solidez de los conocimientos que tiene en materia pictórica medieval, y el 
manejo de los escritos del historiador Lafuente Ferrari.66 
 También publicará su sección “Las obras y los días” iniciada el año 
anterior, sobre temas artísticos muy dispares.67 Comienza la miscelánea con la 
crónica de una exposición celebrada en Granada sobre Ribalta y la escuela 
valenciana. También realiza la crónica de la exposición “Un siglo de arte 
español”, celebrada en el madrileño Palacio de Cristal y que sirvió para 
conmemorar el primer centenario de las exposiciones nacionales de Bellas 
Artes, y en opinión de Aguilera lo exhibido no respondía al título pese a la gran 
dimensión de la muestra, ya que faltaban algunos de los valores más 
universales de la pintura española. Escribe una breve reseña del certamen 
internacional de cerámica celebrado en Cannes en el que Manuel González 
Martí recibe un reconocimiento a su trayectoria, alabando aquí su labor en pro 
de la difusión y puesta en valor de la cerámica valenciana. También recoge la 
exposición celebrada en el claustro del convento de Santo Domingo en 
Valencia sobre Capuz, y del merecido estudio sobre su figura que ha publicado 
el Servicio de Estudios Artísticos de la IAEM. Para terminar su sección, 
Aguilera reseña el libro de Maurice Sérullaz Evolution de la peinture espagnole 
des origines à nos jours; concretamente se trata de la traducción al castellano 
realizada por Juan Gil Albert y prologada por el Marqués de Lozoya, con notas 
de Felipe Mª Garín. El libro plantea las influencias exteriores e interiores en la 
                                                
66 VAC, “Noticia de una nueva obra de Vicente Macip”, Archivo de Arte Valenciano, 28, 
Valencia, 1957, pp. 45-47. 
67 VAC, “Las obras y los días”, Archivo de Arte Valenciano, 28, Valencia, 1957, pp. 
100-107. 
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pintura española, y Aguilera señala que se minimiza la labor de Sorolla, tal vez 
por un escaso conocimiento del mismo.68 
Una de las tareas principales desarrolladas por Vicente Aguilera a lo 
largo del año 1958 para el IAEM consistió en ultimar el libro sobre pintura 
medieval valenciana en el que trabajaba desde hacía un par de años, y que 
como hemos dicho, nunca llegó a terminar. Esta publicación se hubiera 
enmarcado dentro de la serie denominada “Cuadernos de Arte” que editaba el 
Servicio de Estudios Artísticos.69 
Paulatinamente se le atribuyen dentro del Servicio funciones de cierta 
responsabilidad que lo relacionan con la actualidad artística contemporánea. 
Así lo demuestra su participación en este mismo año en el tribunal que debía 
adjudicar la pensión de Bellas Artes de la Diputación Provincial en la 
especialidad de grabado, otorgada a Víctor Vicente Cardells Pla. Coincidió 
Aguilera en el jurado con el doctor Francisco Bosch Ariño, José Segrelles, 
Manuel Sigüenza y Ernesto Furió. 
En noviembre de 1958, Vicente Aguilera imparte una conferencia sobre 
Jacomart, perteneciente al “ciclo histórico valenciano” organizado para todo el 
curso 58-59 por la Comisión de Cultura del Ateneo Mercantil de Valencia, que 
trataba el tema “El hombre y su obra”.70 La prensa de esos días nos revela 
información detallada sobre su intervención, en la que comenzó describiendo la 
época de Jacomart (c.1411-1462) y su vida como pintor gracias a la relación de 
los enseres de su domicilio registrados en acta notarial. Aguilera explica que la 
religión es el eje vital de la sociedad valenciana del siglo XV, que proporciona 
al arte tono narrativo y sentimental por encima del plástico. Los problemas de 
atribución de las obras de Jacomart los trata Aguilera en base a sus propios 
estudios y a los de los investigadores Sanchis Sivera, Tramoyeres, Elías Tormo 
                                                
68 La obra fue editada por la valenciana Fomento de Cultura, la misma editorial en la 
que Aguilera ha publicado sus primeros libros, a los que nos referiremos. 
69 ADV, E.8.5.5. caja 1, legajo 4. 
70 El programa fue el siguiente: Julián San Valero Aparisi (El campesinado valenciano: 
la huerta y el secano); Francisco Almela y Vives (Pere Balaguer: las torres de 
Serranos); Vicent Aguilera Cerni (Jacomart: sus obras); Olimpia Arocena (Los Macip 
(Juanes): sus talleres); Juan Tormo Cervino (Alfonso V: la expansión mediterránea); 
José Mª Ibarra Folgado (El Duque de Calabria: San Miguel de los Reyes); Salvador 
Carreres Zacarés (Junta de murs e valls); Francisco Alcaide Vilar (Juan de Ribera: el 
Patriarca); Vicente Ferrán Salvador (Palomino: sus pinturas en Valencia); Antonio Igual 
Úbeda (Vicente Boix: el Cronista); Francisco Núñez Moreno (Carlos Sousa Álvarez: el 
alcalde). Fuente: elaboración propia a partir de documentación del AHVAC. 
  
 48 
y, sobre todo, del profesor Post. Aguilera califica el arte de Jacomart como una 
labor de síntesis entre la influencia flamenca, Marçal, Nicolau y Gonçalo 
Peris.71 No queremos pasar por alto la importancia que el trabajo del profesor 
Post tenía para Aguilera −ya hemos señalado anteriormente que Aguilera 
estableció contacto con él, y lo mantuvo con cierta continuidad, ya que siguió 
enviando a Post sus artículos relativos al arte medieval valenciano72− y lo 
mucho que debió influir sobre su visión panorámica de la historia del arte. 
A lo largo de los artículos sobre arte medieval, Aguilera repite una idea, 
la del artesano retablista trabajando de manera anónima y poniendo su labor al 
servicio de la sociedad. Esta concepción de la figura del artista enlaza 
directamente con uno de los episodios más interesantes de la biografía de 
Vicente Aguilera, la del desarrollo del normativismo, que veremos plasmar en 
su trabajo con el Grupo Parpalló.  
En Archivo de Arte Valenciano Aguilera Cerni publica su sección, ya 
habitual en estos últimos años, hablando de varios temas de actualidad, 
empezando por la riada del pasado mes de octubre de 1957 que 
evidentemente detuvo la vida artística de la ciudad. En la misma columna 
recuerda las defunciones de Elías Tormo Monzó −quien aportó tanto al campo 
de la historiografía artística española, y repasa sus trabajos publicados sobre 
pintura medieval y renacentista valenciana−, así como de los artistas Carmelo 
Vicent y Manuel Gil Pérez. Para finalizar su crónica reseña la aparición del libro 
del Servicio de Estudios Artísticos de la Institución Alfonso el Magnánimo sobre 
Agustín Esteve y Goya, de manos del hispanista norteamericano Martín S. 
Soria, prologado por Enrique Lafuente Ferrari. 73 
Alcanzamos 1959 y poco a poco Vicente Aguilera va reorientando sus 
pasos hacia los derroteros del arte contemporáneo, por la dedicación a la 
creación que estaba produciéndose a su alrededor. Y como consecuencia de 
                                                
71 Redacción, “Jacomart: sus obras, conferencia de Aguilera Cerni en el Ateneo 
Mercantil”, Las Provincias, Valencia, 4 de noviembre de 1958. 
72 Chandler Rathfon Post, tarjeta postal a Vicente Aguilera, Cambridge, 19 agosto 
1955. CIDA. Sabemos que ese año Aguilera y Felipe María Garín atendieron y 
acompañaron al profesor de arte e hispanista de la Universidad de Nueva York, Walter 
W.S. Cook, que como recordaremos, era colaborador del profesor de la Universidad 
de Harvard, Chandler R. Post. 
73 VAC, “Las obras y los días”, Archivo de Arte Valenciano, 29, Valencia, 1958, pp. 55-
62. La cita pertenece a la p. 56. 
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esta línea de trabajo positivista sobre el arte valenciano medieval languidece, o 
mejor dicho, ha de ser abandonada, a excepción de la publicación de un par de 
artículos en los años venideros, tras la recepción del premio de la crítica en 
1959. 
El archivo de la IAEM, incompleto en alguno de sus años, no nos revela 
más sobre el trabajo de Aguilera. A partir de 1959 son otros los especialistas 
designados para asisitir como jurado a los pensionados de ese año. No figura 
tampoco en las comisiones de trabajo −como la  que organiza Garín para 
homenajear a Elías Tormo, fallecido en 1957−, desaparece su nombre en las 
memorias de trabajo, programas, conferencias, participación en actividades de 
los años siguientes a 1959. El último documento del IAEM es la felicitación que 
le dirige el Servicio por la obtención de su galardón.74  
A modo de conclusión podemos afirmar que el trabajo realizado por 
Aguilera en este área, bajo el paraguas de la IAEM y junto a historiadores como 
Garín y Saralegui, le sirve para formarse sólidamente, consolidar su espacio en 
la ciudad, entablar relaciones en las instituciones que están ejerciendo tareas 
culturales importantes como el Ateneo Mercantil y el Instituto Iberoamericano, 
obtener un sustento y romper mano en el entorno artístico. Además, en el plano 
político, el hecho de trabajar esta década en una institución oficial tiene como 
consecuencia que Aguilera abandona la actividad filocomunista, iniciada como 
hemos visto, en su etapa de juventud. Deducimos que es una consecuencia 
directa derivada del desarrollo de este puesto de trabajo: nuestro protagonista 
se ve en la necesidad de resituarse, abandonar ese pasado y abrirse camino a 
la sombra de las instituciones que en ese momento pueden darle un sustento. 
Nos encontramos, en definitiva, ante el joven “delfín” que comparte los 
principios del comunismo, pero que ha de abrirse camino en la vida a la sombra 
de Garín, el brazo ejecutor del régimen en materia artística de la ciudad. Esta 
nueva estrategia de Aguilera posibilita la fecunda relación que establece con el 
Servicio de Información de los Estados Unidos, como vamos a ver a 
continuación. 
 
                                                
74 ADV, E.8.5.5., caja 2, legajo 3. 
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1.3. El Servicio de Información de los EE.UU. respalda 
su carrera 
 
1.3.1. Las relaciones culturales entre España y EE.UU. 
 
La relación de Vicente Aguilera Cerni con la Casa Americana y con el Centro 
de Estudios Norteamericanos va a ser muy fecunda a partir de 1954 y durante 
el resto de esa década, ya que como veremos paulatinamente, no sólo 
colabora con esta institución en Valencia, sino que además tendrá presencia 
activa en sus sedes de otras provincias, ganará premios convocados por estas 
entidades, publicará en sus medios y revistas, e incluso formará parte de su 
equipo de dirección. No hemos de olvidar tampoco que Vicente Aguilera 
publicará dos de sus tres primeros libros sobre arte americano –Introducción a 
la pintura norteamericana (1955) y Arte norteamericano del siglo XX (1957)—, 
gestados indudablemente gracias a los medios que encontró a su disposición 
en estas instituciones. De manera que creemos interesante profundizar en lo 
que fueron las relaciones bilaterales entre EE.UU. y España en esta época y en 
las organizaciones que generaron, para comprender su repercusión en la 
trayectoria de Aguilera. 
Si volvemos la vista atrás, la relaciones culturales entre España y 
Estados Unidos comienzan a fraguarse tras el estallido de la II Guerra Mundial 
a través del establecimiento de un programa consolidado.75 El gobierno de 
Estados Unidos organizó una campaña propagandística apoyada en un 
elaborado plan de acción cultural con el objetivo de fomentar la neutralidad de 
España, así como también para intentar contrarrestar el espíritu progermánico, 
tan arraigado en ese momento entre los dirigentes franquistas. Además, 
también se pretendía edulcorar la imagen de la potencia americana frente a la 
seducción del pensamiento social del comunismo soviético y sus agresivas 
campañas antiamericanistas. Difundir el moderno modo de vida americano, sus 
avances científicos y tecnológicos, así como la ayuda económica aportada por 
EE.UU. a España, fueron los principales mensajes emitidos a través de los 
                                                
75 Queremos agradecer la ayuda que nos han prestado para la redacción de este 
apartado el investigador del CSIC Lorenzo Delgado Gómez-Escalonilla y sus 
colaboradores Pablo León Aguinaga y Francisco Javier Rodríguez Jiménez. 
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canales establecidos por el gobierno americano a partir de 1945 –presidente 
Truman— y en firme tras los pactos de 1953 –con el presidente Eisenhower—.   
Las vías establecidas para la consolidación del programa cultural serán 
principalmente los medios de comunicación escritos, así como de la radio y la 
industria cinematográfica, y el ejercicio de la diplomacia cultural a través de la 
apertura de centros culturales, las denominadas Casas Americanas.76 También 
se puso en marcha un ambicioso programa educativo que buscaba potenciar el 
intercambio de profesores y estudiantes de diferentes países, el programa 
Fulbright, ideado en 1946. Por último, existió un programa de intercambio 
informativo y educativo, denominado Foreign Leaders Program, —para el que 
Aguilera estuvo propuesto aunque finalmente no fue seleccionado— destinado 
a personas cuyo perfil y relieve las convertía en muy significativas para difundir 
las bondades del país americano.77 Todo este esfuerzo de dar a conocer las 
cualidades de EE.UU. en el exterior tenía como objetivo promover una imagen 
positiva y moderna de esta nación.  
El gobierno americano podía publicar sin tener que someterse a la 
censura del régimen, de manera que la vía de actuación a través de los medios 
de comunicación impresos presentaba esta ventaja. Como resultado, frente a la 
estricta prensa local, la edición de publicaciones propias en las que poder 
difundir la labor realizada por el gobierno americano en materia de cooperación 
bilateral y cultural se presentaba como una buena opción. Semanario Gráfico 
(1943-1946) única publicación del OWI americano (Oficina de Información de la 
Guerra) en España; el Wireless Bulletin (1946-1948) posteriormente llamado 
Radio Bulletin y Noticias de Actualidad en la versión en castellano, era gratuita, 
semanal y posteriomente quincenal y se distribuyeron entre los dirigentes de 
los principales medios de comunicación y las élites del país entre 1949 y 1962-
63; trataba temas monográficos de corte cultural y político. Para el sector 
                                                
76 Estas vías han sido analizadas en profundidad por Pablo León Aguinaga, “Los 
canales de la propaganda norteamericana en España, 1945-1960”, Ayer, 75, 2009, pp. 
133-158, y por Lorenzo Delgado Gómez-Escalonilla, “La maquinaria de la persuación. 
Política informativa y cultural de Estados Unidos hacia España”, Ayer, 75, 2009, pp. 
97-132. 
77 Lorenzo Delgado Gómez-Escalonilla, “Objetivo: atraer a las élites. Los líderes de la 
vida pública y la política exterior norteamericana en España”, en Antonio Niño y José 
Antonio Montero (eds.), Guerra Fría y Propaganda. Estados Unidos y su cruzada 
cultural en Europa y América Latina, Madrid, Biblioteca Nueva, 2012, p. 275. 
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sanitario se editaba el Noticiario Médico (1949-1957), difundiendo los avances 
científicos. Poco a poco se conseguía ir rebajando el grado de 
antiamericanismo que se respiraba entre los habitantes de la Península, 
comunicando con suma delicadeza los parabienes de la sociedad americana y 
de su ayuda aportada, pero cuidando mucho de no entrar en temas que 
condujesen a la defensa de los valores democráticos. 
Ya en 1956 el Servicio de Información Americano (United States 
Information Service, USIS) decide lanzar una publicación dedicada en exclusiva 
a temas culturales, y nace Atlántico, revista de cultura contemporánea (1956-
1964), dirigida a la comunidad intelectual española. En esta revista escribió 
Vicente Aguilera en el año 1956.  
También a través de las ondas radiofónicas y de las proyecciones 
audiovisuales el gobierno norteamericano extendió su mensaje salvando con 
éxito el alto índice de analfabetismo, llegando a establecer un programa de 
préstamo para instituciones de los documentales que mostraban el progreso y 
la modernidad de la potencia americana. También se dio un importante apoyo a 
la difusión del cine norteamericano. 
Finalmente, la vía de la diplomacia cultural llevó al gobierno americano a 
ver como una inversión interesante la apertura de una serie de centros 
culturales –toda una red— a través de los que gestionar programas más 
extensos que incluyesen exposiciones, conferencias, recitales, la enseñanza de 
la lengua inglesa y que acogiesen bibliotecas bien equipadas de libros 
americanos. El USIS abrió entre 1942 y 1955 Casas Americanas en siete 
ciudades españolas: Madrid, Barcelona, Bilbao, Sevilla, Valencia, Zaragoza y 
Cádiz. Estados Unidos venía realizando esta práctica por ciudades europeas 
desde la Segunda Guerra Mundial, se trataba de centros gestionados 
íntegramente por este organismo americano, y dirigidos a las clases altas 
intelectuales y a aquellos colectivos capaces de crear y difundir una opinión 
favorable sobre los valores americanos. 
Las primeras actividades paralelas al trabajo docente se organizaban en 
locales ajenos a las Casas Americanas, como ateneos, colegios profesionales 
(de médicos, ingenieros o abogados), canalizando las inquietudes de los 
jóvenes estudiantes o licenciados que se identificaban con los ideales 
democráticos, así como con la cultura y los valores de la sociedad 
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norteamericana. Uno de los primeros eventos promovidos por el Instituto de 
Estudios Norteamericanos de Barcelona fue la creación en 1954 del Premio 
Josep M. Pi i Sunyer para artículos periodísticos sobre los Estados Unidos, 
otorgados a escritores de la talla de Josep Pla o a Julián Marías, y en 1957 a 
Vicente Aguilera, como veremos. 
La labor de difusión de la cultura norteamericana pasaba también por la 
celebración de las efemérides tradicionales americanas: ofreciendo el ponche 
de Navidad, y también organizando la Fiesta de San Valentín, desconocida en 
ese momento en España, y para la que convocaban bailes de gala en las 
ciudades, y convirtiéndolo en todo un acontecimiento social al que acudían las 
máximas autoridades. También se organizaban conciertos de jazz y rock, 
lecturas dramatizadas, otras fiestas y excursiones, activando la vida social de la 
postguerra española. 
 Uno de los eventos que organizaban las Casas Americanas eran las 
Semanas de Cultura Americana –American Cultural Week—, que consistían en 
conferencias, representaciones teatrales, proyecciones y exposiciones, y en las 
que participó Vicente Aguilera en diversas ediciones y en diferentes 
localidades. Debemos apuntar que junto con las semanas norteamericanas se 
organizaban también jornadas de bienvenida a las bases militares, donde el 
Servicio de Información americano colaboraba también.  
La Casa Americana de Valencia fue fundada en 1951 por los Servicios 
de Información de los Estados Unidos en la Avenida Marqués de Sotelo. Como 
en el resto de sedes instaladas en España, sus películas de tipo informativo, 
las exposiciones programadas, las clases de inglés, ofrecían la primera 
aportación de nuevo material científico y cultural desde el inicio de la 
postguerra.  
Una década después, estas Casas Americanas fueron poco a poco 
cambiando su enfoque y pasaron a ser sustituidas por centros de doble 
nacionalidad, quedando abiertas sólo las sedes de Madrid (desde 1961 como 
Instituto Hispano-Norteamericano de Cultura), Barcelona (desde 1959 como 
Instituto de Estudios Norteamericanos) y Valencia. El Centro de Estudios 
Norteamericanos de Valencia es el primero de los centros de esta modalidad 
binacional que se crea ya en 1956, y perdura hasta la actualidad. Los centros 
binacionales estaban gestionados a partes iguales por ciudadanos locales y por 
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miembros de la misión diplomática de los EEUU, y estaban orientados 
prioritariamente a la divulgación de la cultura americana entre los colectivos 
universitarios, para contrarrestar la abundancia de información sobre la ayuda 
emitida a la nación española, y con el fin de evitar recelos hacia la potencia 
americana.78  
En 1957 se traslada el CEN de Valencia a la avenida Barón de Cárcer 
44, y allí la enseñanza de la lengua inglesa fue clave en medio de un contexto 
en el que no se promovía la docencia de este idioma. Este centro tuvo 
presidentes de la talla de Joaquín Maldonado, que lo había sido del Ateneo, y 
de Tomás Trénor, marqués del Turia, cuando dejó la alcaldía de Valencia.79  
 
1.3.2. Una estrecha y fructífera colaboración mutua  
 
En referencia al contacto de Vicente Aguilera con las instituciones vinculadas al 
servicio de información americano, podemos adelantar una conclusión, y es 
que Aguilera supo ver los valores democráticos y modernos que irradiaba esta 
nación y tuvo una estrecha relación con ellas, tanto en Valencia como en el 
resto del país, y que ahora vamos a desglosar. 
La primera evidencia del contacto de Vicente Aguilera con USIS la 
tenemos fechada en el año 1954, en el momento en el que es invitado a la 
celebración de la Semana de Cultura Norteamericana, figurando como 
miembro de Servicio de Estudios Artísticos de la Institución Alfonso el 
Magnánimo. Este evento tuvo lugar en el Ateneo Mercantil de Valencia, y en la 
presentación del programa el Embajador agradece la valiosa labor de 
acercamiento cultural que se desarrolla con esta celebración, que estrechará 
aún más las relaciones culturales entre España y los Estados Unidos.80 
                                                
78 Pablo León Aguinaga, op. cit., p. 154.  
79 En 1963 sus dotaciones se trasladaron a la plaza de Manises y en 1980, finalmente, 
se ubicaron en la calle Aparisi i Guijarro, donde el CEN sigue su andadura a día de 
hoy.  
80 Creemos de gran interés observar el programa de la semana completo, que a simple 
vista ya nos habla de una voluntad por abarcar temas atractivos en disciplinas como el 
cine, el teatro, literatura, arte y arquitectura. Se impartieron conferencias tituladas “La 
cultura en una democracia industrial” de Mr. John T. Reid; “La medicina en los Estados 
Unidos” de Dr. D. Luis García Ibáñez; “Panorama de la literatura norteamericana” de 
D. Ángel Lacalle; “La pintura en norteamérica” de D. Vicente Aguilera Cerni; “Pasado, 
presente y futuro del cine americano” de D. Manuel R. Cuevillas; “La mujer 
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Con toda seguridad, Aguilera no desaprovechó la ocasión para entrar en 
contacto con publicaciones artísticas extranjeras, ya que durante la celebración 
de la Semana de Cultura Norteamericana estuvieron disponibles en el Ateneo 
libros y publicaciones sobre arte. Aguilera eligió presentarse en el programa 
bajo su faceta de colaborador en temas de arte de la revista Ínsula y de Archivo 
de Arte Valenciano, además de ser miembro del Servicio de Estudios Artísticos 
de la IAEM.  
El USIS invitó a Aguilera por segunda vez, también en 1954, a participar 
en los Coloquios Íntimos de Estudios Norteamericanos de El Escorial.81 Estos 
coloquios fueron organizados por el USIS y la Casa Americana de Madrid, y 
tuvo una activa presencia en ellos John T. Reid, agregado cultural de la 
Embajada de los EEUU. Estos coloquios reunieron en El Escorial a un reducido 
número –rondaron la treintena— de profesores y escritores españoles. Aguilera 
habló de la reciente aportación de pintura norteamericana a la Bienal de 
Venecia, comentando las obras expuestas de Willem de Kooning y Ben 
Shann.82 
Aunque técnicamente se trataba de unas jornadas abiertas al público en 
general, realmente todos los participantes habían sido convocados por el 
USIS.83 Para los organizadores fue importante, además, que hubiera 
                                                                                                                                          
norteamericana” de Mrs. Dolly Svobodny; “Evolución de la arquitectura en los Estados 
Unidos”, de D. Juan Crespo Baixauli; “Teatro norteamericano” de D. Carlos Sentí 
Esteve; “Evolución cultural del pueblo norteamericano” del Dr. D. Julián San Valero 
Aparisi. Se organizaron representaciones teatrales del drama de Arthur Miller Todos 
eran mis hijos, de Eugene O’Neill Más allá del horizonte, de Tennessee Williams El 
zoológico de cristal, y de Eugene O’Neill Antes del desayuno. Se coordinaron sesiones 
de cine con programas dedicados a la música, a la pintura y la escultura, un programa 
especial para niños y otro especial para señoras. También se organizó un concierto de 
música norteamericana en los Viveros Municipales. Mayo de 1954. AHVAC.  
81 Se celebraron desde el 30 de septiembre hasta el 3 de octubre de 1954. Los 
ponentes hablaron de arquitectura americana, del papel del teatro y el cine en la 
cultura de los Estados Unidos, del panorama de la novela norteamericana, y 
finalmente de varios temas sociológicos (responsabilidad social y libre iniciativa y las 
tensiones en la vida familiar); se generó una pequeña publicación a raíz de este 
encuentro. 
82 VAC, “Arquitectura y pintura norteamericana en los Coloquios de El Escorial”, 
Jornada, Valencia, 3 de noviembre de 1954, p. 5. 
83 Francisco Javier Rodríguez Jiménez, ¿Antídoto contra el americanismo? American 
studies en España, 1945-1969, Universitat de València, 2010, p. 112. También citado 
en el libro del mismo autor ¿“Armas de convicción masiva”? American studies durante 
la guerra fría: el caso español, col. Vítor, Universidad de Salamanca, 2010, p. 353. 
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representación del mayor número de provincias españolas, para que el alcance 
de la acción tuviera la máxima difusión.84 
 
 
Asistentes a los Coloquios Íntimos en El Escorial, 1954. Aguilera aparece, de perfil, en el 
extremo derecha. AHVAC. 
 
Estos datos nos llevan a concluir que nos encontramos ante un joven 
que, pese haber publicado poco hasta este momento, tiene el suficiente eco 
como para ser invitado por el Servicio de Información de los Estados Unidos a 
una reunión tan minoritaria como estos “coloquios íntimos”. El USIS, deducimos 
de este hecho, consideró a Vicente Aguilera Cerni como persona influyente en 
el campo del arte, capaz de generar una opinión positiva que fortaleciera la 
imagen de los Estados Unidos a nivel cultural. O dicho de otro modo, 
susceptible de ser seducido para después seducir a otros con sus 
conocimientos sobre los valores de la vida y la cultura norteamericanas.  
                                                
84 José María Castellet, “Coloquios íntimos de estudios norteamericanos en El 
Escorial”, Aventura del espíritu, 1954, s.n., s.p.  
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¿Hasta qué punto influyeron estas acciones del gobierno norteamericano 
en la cultura española del franquismo y en sus intelectuales? No tenemos 
todavía una respuesta de conjunto a esta pregunta. Para Lorenzo Delgado, las 
actuaciones americanas dirigidas a las élites españolas sí que contaron con 
buena recepción y ayudaron a cambiar la percepción española de los Estados 
Unidos así como a amortiguar el antiamericanismo. “Ahora bien, no hay que 
exagerar los resultados” dice, ya que entraron en juego otros factores que 
contribuyeron en ese cambio de percepción sobre la nación americana en 
nuestro país.85 
Aguilera escribe una crónica sobre la Bienal de Venecia en la revista 
sevillana Estudios Americanos, centrada únicamente en los autores 
americanos. Habla de los dos pintores elegidos por el MoMA para representar 
la nación, Willem de Kooning y Ben Shahn, que esgrimen el lenguaje crítico de 
manera magistral. Para Aguilera esta elección nos habla de manera ejemplar 
de “la ausencia de filisteísmo que impera en los medios oficiales del arte 
norteamericano. Una elocuente lección que algunos no aprenderán jamás”, se 
atreve a decir, intuimos que por su descontento ante la representación 
española seleccionada por el director general del Relaciones Culturales, Luis 
García Llera, que ofreció para Aguilera y para un amplio sector de la crítica, un 
panorama desigual.86  
En 1955 Aguilera publicará sus dos primeros libros, La aventura 
creadora –que veremos en su vertiente de crítico— e Introducción a la pintura 
norteamericana.87 No tenemos pruebas documentales que nos ratifiquen que 
este libro sobre arte norteamericano fuese un encargo directo del USIS, pero sí 
                                                
85 Lorenzo Delgado Gómez-Escalonilla, op. cit., pp. 272-273. 
86 VAC, “Pintores del Nuevo Mundo en la XXVII Bienal de Venecia”, Estudios 
americanos. Revista de síntesis e interpretación, Sevilla, CSIC, 37, octubre 1954, pp. 
319-324. Este artículo no se incluyó en la recopilación de 1987. Esta revista se editó 
entre 1948 y 1961 como complemento del Anuario de Estudios Americanos, carta de 
presentación de la Escuela de Estudios Hispano−Americanos del CSIC de Sevilla que 
iba dirigida a la investigación histórica, dedicando apartados a la crítica literaria y a la 
antropología. Esta publicación gozaba –y goza— de gran prestigio entre los estudiosos 
del americanismo. 
87 Sabemos que ambos libros son enviados de manera conjunta desde la Delegación 
Provincial de Valencia del Ministerio de Información y Turismo, al Negociado de 
inspección de libros, paso habitual en esa época antes de publicar una obra, en fecha 
31 de enero de 1955. Ambos escritos son registrados en el expediente de censura en 
febrero de 1955. AGA, expediente sobre La aventura creadora 21/10993, y sobre 
Introducción a la pintura norteamericana  21/10993.  
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sabemos que las conferencias que estaba impartiendo Aguilera en estos 
momentos desde la plataforma de las Casas Americanas de diversas 
provincias tenían el mismo contenido y sentido. Además, hemos de pensar 
inevitablemente que Aguilera prepararía sus conferencias a partir del material 
bibliográfico hallado en las bien equipadas bibliotecas de estos centros. 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada de la publicación, que destaca por ser 
el primer libro sobre arte norteamericano 
editado en España.  
 
 
 
 
La editorial valenciana que respalda este primer libro de Aguilera es 
Fomento de Cultura, al frente de la cual estaba Francisco Sabaté, quien quiso 
contribuir al ámbito cultural publicando libros que abarcasen la problemática 
actual “en la forma discreta que permite la censura española”.88  
El libro, que tuvo una tirada de 1.500 ejemplares, ya se anuncia como el 
primero de un autor español sobre este tema y el primero de los publicados en 
España que plantea un recorrido por el arte hasta llegar a nuestros días. Se 
marca su objetivo desde el primer párrafo: rebatir la idea tópica de que la 
pintura norteamericana es una reiteración de la realizada en el continente 
europeo.  
Aguilera habla de los Estados Unidos como una nación en constante 
crecimiento, cuyos logros en todos los órdenes alcanzan niveles 
                                                
88 M.C., “Libros de España”, CNT, México, 1958, s.p., AHVAC. Su director y 
empresario era un conocido militante de CNT en México, antiguo obrero manual; bajo 
su sello ya había publicado libros como los titulados Los Estados Unidos del Mundo, o 
Los católicos y el capitalismo.  
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deslumbrantes, y reclama su independencia del continente europeo a nivel 
artístico. Es más, ya apunta que el arte norteamericano está aportando al arte 
occidental ciertos valores. La defensa de la causa americana y de la pintura 
abstracta es clara en Vicente Aguilera. 
El autor plantea la historia de la pintura norteamericana a  través de tres 
corrientes: europeísta, indigenista y ecléctica. Y realiza un recorrido desde la 
colonización europea hasta la actualidad. Uno de los aspectos más 
interesantes del libro es que Aguilera nos explica el modo en que se aplicaron 
los principios del New Deal al campo del arte, calificándolo como una de las 
experiencias más audaces y significativas de estos últimos tiempos:  
 
El Presidente Roosevelt, al paso que ponía remedio a la crisis económica, 
impulsó la creación artística por procedimientos de incalculable alcance social. 
La cuestión no fue solamente la prestación de ayuda económica a unos 
profesionales desocupados, sino que llevaba implícita una nueva actitud estatal 
ante los problemas plantedos por la posición del creador en una sociedad 
moderna. Ni mecenazgos, ni caridades. La solución adoptada por el Presidente 
Roosevelt fue suprimir la desocupación creando trabajo. Este plan, 
verdaderamente grandioso, alcanzó también a los artistas.89 
 
Vicente Aguilera nos muestra, a su entender, la benevolencia de este 
país hacia sus artistas, ayudándoles mediante el encargo de obras por parte 
del Estado, así como de la democratización de la que hace gala en materia 
artística. Esto es, a nuestro parecer, uno de los aspectos clave del libro, ya que 
Aguilera contribuye a difundir con detalle las bondades de la política americana 
en gestión de materia artística, lo que en la España de los años cincuenta era 
una crítica velada a la pusilánime política cultural franquista. 
Justifica Aguilera la aparición del abstractismo al vincularlo, por una 
parte, con la búsqueda constante de originalidad que está implícita en la 
esencia del arte; y por otra, con la vida moderna, cargada de terrores, que nos 
obligan a huir de lo real y de ahí parte la rebelión de irrealidad. Aguilera afirma 
además que “el espíritu americano, realista y directo, prefiere el lenguaje 
familiar de los indigenistas y la ‘garra’ de su arte social al aparente 
                                                
89 VAC, Introducción a la pintura norteamericana, Valencia, Fomento de cultura, 1955, 
pp. 52-53. 
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ensimismamiento de muchos abstractos”.90 La obra acaba con una escueta 
bibliografía que abarca publicaciones americanas mayoritariamente.  
Pero ¿cómo se mostró oficialmente el arte norteamericano a los 
españoles? Cuando en 1955 la ONU admite a un representante español, 
paralelamente, España pasa a formar parte de los destinos de la promoción del 
arte americano. Ya en ese año viaja a Barcelona una selección de obras del 
MoMA en la que los lienzos se colgaron junto a piezas españolas informalistas. 
Y en 1957, en Madrid, se pudo contemplar la exposición titulada “La nueva 
pintura americana”. Ambas muestras presentan el arte norteamericano 
contemporáneo como una expresión desarrollada prácticamente al margen de 
cualquier influencia europea. Se elude también toda referencia que hable de 
una posible relación entre el arte y la sociedad. De esta manera, se plantea el 
expresionismo abstracto como el arte triunfante americano con un lenguaje de 
alcance universal, como el arte de la democracia o del “mundo libre” en 
definitiva.91 
Aguilera escribe sus dos libros sobre arte americano justo en estos años, 
y opta por explicar el arte abstracto americano como un fenómeno ligado a la 
sociedad que lo genera. Sin embargo, también optará a la vez por la postura 
mayoritaria en la crítica española, la de abordar la abstracción desde el 
primitivismo y no desde el surrealismo, que junto al valor espiritual que se le 
añadió, lograron que el arte abstracto encajase en la áspera realidad española. 
En este sentido, hemos de valorar su originalidad al abordar un tema tan 
novedoso en la bibliografía artística, así como su valentía y el alcance de su 
mirada como crítico e historiador del arte. 
Debemos tener en cuenta que, sólo dos años más tarde, en 1957, 
Aguilera publicaría un nuevo libro sobre el tema, esta vez sobre arte 
norteamericano del siglo XX, abarcando pintura, escultura, arquitectura y artes 
industriales. Recientemente, Carmen Bernárdez Sanchís ha analizado en 
profundidad lo que significaron ambas publicaciones, escritas justamente en el 
período de tiempo comprendido entre el pacto económico y militar entre 
España y los Estados Unidos de 1953 y el abrazo del general Franco al 
                                                
90 VAC, op. cit., p. 78. 
91 Lo explica Julián Díaz Sánchez, La idea de arte abstracto en la España de Franco, 
Madrid, Cátedra, 2013, pp. 154-161. 
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presidente Eisenhower en 1959, siendo la primera vez que un presidente de los 
Estados Unidos visitaba España.  
Es cierto que el hecho de escribir sobre pintura y arte norteamericano, 
partiendo desde el inicio colonial, denota la voluntad por parte de su autor de 
proporcionarnos la visión panorámica y razonada hasta llegar a la actualidad. 
Pese a ello, Aguilera se detiene más en las corrientes vinculadas a la historia 
del arte occidental, a pesar de lo cual dedica pequeños espacios a las 
corrientes norteamericanas menos conocidas. La inclusión de bastantes 
mujeres creadoras entre el panorama que nos describe también denota un 
rasgo de modernidad y apertura.  
En ambas publicaciones, Aguilera opta por defender el arte con sentido 
ético, responsable con su tiempo. Apoya tanto a artistas figurativos como 
abstractos, y es que —según Bernárdez— “en la España de la época, el 
eclecticismo y la diversidad de tendencias estaba siendo una opción válida. Se 
podía apostar por un arte nuevo, vivo y actual desde ambos lenguajes, siempre 
que hubiera en las obras un contenido y un compromiso.”92 Bernárdez también 
nos destaca que Aguilera “nunca trató de establecer una conexión de causa-
efecto entre el arte de Estados Unidos y el arte español. Los artistas españoles 
del entorno informalista conocían lo que se hacía en Estados Unidos, aunque 
conocían mejor lo que se estaba haciendo en Francia y otros países 
europeos.”93 
Opina Bernárdez que Aguilera no se pronuncia sobre política cultural 
americana, pero nosotros entendemos que sí dejó plasmada su admiración 
abiertamente al explicarnos los beneficios del New Deal, tal y como hemos 
detallado más arriba. Aguilera escribe ambas obras con afán y tono objetivo e 
informativo y no crítico, pero estamos de acuerdo con la idea de que “es 
sensible a la multiplicidad de opciones estéticas, defendiendo especialmente 
algunos movimientos comprometidos ideológicamente (el realismo social) 
frente a otros más formalistas, lo que da cumplida cuenta de sus propios 
posicionamientos en aquellos años.”94 
                                                
92 Carmen Bernárdez Sanchís, “Ímpetu y sueño del arte norteamericano en los escritos 
de Aguilera Cerni”, Revista Complutense de Historia de América, 36, Madrid, 2010, p. 
143. 
93 Carmen Bernárdez Sanchís, op. cit., p. 144. 
94 Carmen Bernárdez Sanchís, op. cit., p. 145. 
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Traemos a colación la reseña que Juan Antonio Gaya Nuño escribió 
sobre esta obra en la sección sobre libros de Ínsula, en la que dice de  Aguilera 
que es “bien conocido como militante en nuestras contadas filas de la crítica de 
arte”. Gaya, tras resumir el objetivo del libro en la eliminación de prejuicios 
sobre una pintura que no sólo ha reproducido la europea sino que ha generado 
la suya propia, echa en falta una bibliografía más completa dado el carácter 
iniciador de la obra de Aguilera, donde acusa la ausencia de los volúmenes de 
Oskar Hagen, Jerome Mellquist y Helen Appleton Read. No obstante encuentra 
que es una obra clara y de gran utilidad para el tema.95 Aguilera escribirá una 
carta de inmediato a Gaya Nuño, agradeciéndole la crítica y tomando nota de 
su importante indicación sobre la bibliografía por si hubiera una segunda 
edición.96 
Pese a la opinión de Gaya, Bernárdez analiza la bibliografía y nos 
informa que Aguilera remite  
 
a autores norteamericanos que eran entonces renombrados historiadores del 
arte, profesores y directores de museos que publicaron sobre arte de Estados 
Unidos […]. Esta bibliografía puede darnos una idea de la cuidadosa 
preparación de los dos libros, ya que partió de fuentes americanas escritas en 
los últimos años de la década del cuarenta y primeros de la del cincuenta, lo 
cual podemos considerar un mérito añadido, dada la dificultad reinante en 
España para hacerse con información bibliográfica actualizada. Aunque 
Aguilera sería becario del gobierno francés en París en 1957 –donde podría 
tener un acceso más directo y libre a publicaciones internacionales— esta 
bibliografía fue consultada y publicada años antes, lo cual no hace sino resaltar 
la labor investigadora de Aguilera en cuestiones muy actuales.97  
 
Nosotros disentimos de esta hipótesis sobre la dificultad al acceso de 
bibliografía y preferimos recordar que las Casas Americanas disponían de 
bibliotecas bien equipadas, y que esos libros muy probablemente estuvieron a 
disposición de Aguilera en esos centros. 
Para calibrar realmente lo que aporta este libro a la historiografía 
española del arte debemos saber qué había en este momento publicado sobre 
                                                
95Juan Antonio Gaya Nuño, “Aguilera Cerni: Introducción a la pintura norteamericana”, 
Ínsula. Revista bibliográfica de Ciencias y Letras, 118, Madrid, 15 de octubre de 1955, 
p. 7. 
96 Carta conservada en el archivo del Centro Gaya Nuño (a partir de ahora ACGN), 
Soria, IC A 60. 
97 Carmen Bernárdez Sanchís, op.cit., pp. 127-149.  
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arte norteamericano. Gaya nos ha mencionado los nombres de Oskar Hagen, 
que escribió The Birth of the American Tradition in Art, 1940; Jerome Mellquist, 
autor de The Emergence of an American Art, 1942; y Helen Appleton Read, 
responsable de The European Background of the American Landscape School, 
1945. Pero ¿qué otros libros sobre arte norteamericano datan de antes de 
1955? Sabemos que en 1951 se publicó en la Universidad de Harvard el 
volumen de John I.H. Baur titulado Revolution and tradition in modern American 
art. También el libro de Peyton Boswell, Modern american painting, publicado 
en 1940. Sin embargo, no encontramos ningún autor que publique en 
castellano, excepto el que menciona Aguilera en su bibliografía datado el año 
anterior, el norteamericano John Walker, y su obra La pintura norteamericana, 
traducida al castellano en 1954. De manera que podemos afirmar que Aguilera 
es realmente el primer autor español que publica sobre arte norteamericano.  
En conclusión, en este libro Aguilera intenta perfilar qué tiene el arte 
americano de propio y genuino, separándolo del peso de la tradición europea, 
de defender la independencia de su producción cultural como el de cualquier 
otro país. El título es muy honesto porque realmente lo que hace es una 
aproximación sucinta a los siglos de pintura americana, apuntando esas líneas 
de tendencia europea-indígena, y dando algunos datos de historia de América, 
suficientes para ofrecer una lectura accesible y un rápido panorama sobre el 
tema. Aguilera intenta cambiar la concepción del lector sobre el arte 
norteamericano, así como también sobre su forma de gobierno, y trata de 
demostrar que posee una entidad artística equivalente a la que posee cualquier 
otra nación moderna.   
En relación a esta obra, conocemos que Eusebio Sempere escribirá 
desde París ese mes de agosto a Aguilera para felicitarle por su libro y por la 
defensa que en él hace del arte abstracto.98 Recordemos que Sempere está 
instalado en la capital francesa desde 1949 huyendo del rechazo que en tierras 
valencianas habían producido sus piezas abstractas y que este año 1955 
mostraba sus obras junto a artistas de la talla de Vasarely en el “Salon des 
Réalités Nouvelles”.  
Se publicaron un buen número de reseñas en revistas especializadas 
                                                
98 Eusebio Sempere (1924-1985) [Tarjeta postal] 25 de agosto de 1955, París, a 
Vicente Aguilera Cerni, Valencia,  manuscrito autógrafo firmado. CIDA, Vilafamés. 
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sobre el libro.99 La publicación periódica Revista, semanario de actualidades, 
artes y letras, recibió el libro de Aguilera señalando que desde España se 
contempla la estética americana como supeditada a la europea, y el ensayo de 
Aguilera nos saca de este error.100 O en el caso de Destino, señalaba que 
había páginas dedicadas al fenómeno de la pintura abstracta, con interesantes 
alusiones del alcance del New Deal al campo de las artes plásticas.101 
La prensa se hizo eco de esta publicación, tanto en los medios 
locales,102 como nacionales, e incluso tenemos una referencia en México.103 En 
algunos casos se detalla que es la primera publicación sobre el ámbito de la 
pintura norteamericana escrita por un autor español editada en nuestro país. 
Inevitablemente,  Aguilera ya estaba jugando en el terreno construido por el 
Servicio de Información Americano, valiéndose de esa red de centros y medios 
de expresión e investigación. 
La colaboración iniciada en 1954 con el USIS continúa a lo largo de 
1955, y Aguilera es invitado a ofrecer una conferencia en Canarias, inscrita 
dentro de la Semana de Cultura Norteamericana, ofrecida en el Museo Canario 
de Las Palmas de Gran Canaria. Su intervención abarcó, además de la pintura 
                                                
99 La prestigiosa revista Goya editó una reseña no firmada sobre este primer libro de 
Aguilera, destacando esas tres corrientes que Aguilera define y establece, la 
europeísta, la indigenista y la ecléctica. Redacción, “Recensión de ‘Introducción a la 
pintura norteamericana’”, Goya, 6, Madrid, mayo-junio 1955, p. 392.  
100 C., “Introducció a la pintura norteamericana”, Revista, 172, Barcelona, 28 de julio-3 
agosto 1955. Esta publicación era de carácter liberal, dirigida por Dionisio Ridruejo, 
que a partir de 1953 subvencionara la oficina de asuntos públicos americanos. 
101 J.R., “Introducción a la pintura norteamericana”, Destino, 953, Barcelona, 12 
noviembre 1955. 
102 O., “Introducción a la pintura norteamericana, por Vicente Aguilera Cerni”, Levante, 
Valencia, 9 de noviembre de 1955. En Santa Cruz de Tenerife recuerdan que sobre 
este mismo tema tuvieron el placer de oírle en el mes de marzo de 1955 en el Instituto 
de Estudios Hispánicos, en Antonio Ruiz Álvarez, “Vicente Aguilera Cerni: Introducción 
a la pintura norteamericana”, La Tarde, Santa Cruz de Tenerife, 1 de noviembre de 
1955. El diario Las Provincias también editó una reseña sobre el libro donde lo 
calificaban de un volumen que resumía  la evolución de la pintura norteamericana y la 
presentaba claramente a nivel informativo, histórico y crítico, en Eduardo López 
Chávarri, “La pintura norteamericana”, Las Provincias, Valencia, 16 de octubre de 
1955,  p. 19. 
103 Pedro Gringoire da nota de la aparición de este libro en “Bibliogramas”, Excelsior, 
México D.F., 1956. También aparecerá una crónica en A.B. [Ángel Benito], “Aguilera 
Cerni: Introducción a la pintura norteamericana”, Nuestro tiempo, 19, enero 1956, 
Madrid, pp. 124-125. Desde 2009 pasa a ser la revista de la Universidad de Navarra. Y 
todavía un par de años después se publica en prensa otra recensión: Pablo Álvarez 
Rubiano, “Introducción a la pintura norteamericana”, Levante, Valencia, 20 de marzo 
de 1957. 
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norteamericana, también otros aspectos como la relación entre la Hispanic 
Society y la generación artística del 98. Incurrió también en los estudios 
artísticos hispanistas que se están llevando a cabo en USA, comentando las 
publicaciones sobre el tema que han visto la luz desde la Hispanic Society y 
dedicando especial atención a la obra del profesor de Harvard, Chandler R. 
Post, History of Spanish Painting.104 La prensa resaltó que Aguilera concluía  
expresando la idea de que a través de la vitalidad del arte norteamericano “se 
refleja la potencialidad de la gran nación sobre la cual dependen en gran parte 
los destinos del mundo.”105 
Aguilera impartió de nuevo esta charla al día siguiente en la Universidad 
de Tenerife. Debemos traer a colación que en Tenerife, un par de años antes, 
en 1953, el crítico Eduardo Westerdahl había creado el Museo de Arte 
Abstracto de Tenerife a partir de la donación de su colección. No creemos errar 
si afirmamos que en este momento Vicente Aguilera pudo tener ocasión de  
conocer personalmente tanto a Westerdahl como su proyecto. Cinco días 
después, Aguilera repite la conferencia titulada “Pintura Norteamericana” en el 
Instituto de Estudios Hispánicos de Puerto de la Cruz de Tenerife. 
La colaboración entre Aguilera y la Casa Americana es muy activa, 
además de las charlas y las celebraciones de las semanas americanas,  
estaban otros pequeños eventos, como los premios de pintura. En el mes de 
marzo de 1955, la Casa Americana de Valencia convoca un concurso para que 
pintores levantinos dieran su visión de Norteamérica. Encontramos a Vicente 
Aguilera Cerni, como crítico de arte, en el jurado formado por Felipe María 
Garín, Julián San Valero y Sabino Alonso-Fueyo, catedráticos de la 
Universidad de Valencia, junto a Francisco Lozano, primera medalla nacional 
de pintura, y Guillermo Pérez, de la Casa Americana de Valencia. 106 
 
 
                                                
104 Redacción, “Semana de cultura Norteamericana: conferencia del Sr. Aguilera 
Cerni”,  Falange, Las Palmas de Gran Canaria,  11 de marzo de 1955. 
105 Redacción, “El profesor Aguilera Cerni, hizo una brillante y amena exposición de la 
pintura en EE.UU.”, La provincia, Las Palmas de Gran Canaria, 12 marzo 1955. 
106 La organización ofrecía un interesante premio en metálico. Los ganadores fueron 
Juan Genovés, Luis Saurat, Andrés Cillero, Antonio Aguirre y Vicente Gómez. 
Redacción, “Exposición de pintura de los Estados Unidos”, Levante, Valencia, 10 de 
abril de 1955. 
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Archivo Alfons Roig en el MUVIM, carta de Vicente Aguilera dirigida a Mr. John T. Reid, 
fechada en Valencia el 26 de noviembre de1955. 
 
 
También asiste Aguilera, en el mes de abril, a la inauguración de una 
exposición de pintura de los Estados Unidos, en las valencianas Galerías de 
Arte Colomina, donde se dio cita al cónsul de los EEUU en Valencia, señor 
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Pasquet, y al secretario de la Casa Americana de Valencia, Guillermo Pérez. 
Realizó la presentación Vicente Aguilera, de la Institución Alfonso el 
Magnánimo, quien explicó el desarrollo de la pintura estadounidense.107 
Hacía sólo un año, Aguilera había compartido un ciclo de conferencias 
organizado por el Servicio de Estudios Artísticos con un sacerdote. Se trataba 
de Alfons Roig Izquierdo (Bétera, 1903 – Gandía, 1987), docente en el 
Seminario Metropolitano y en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos, 
además crítico de arte, quien será una pieza importante en el rompecabezas 
del arte valenciano de postguerra. Experto en arquitectura religiosa 
contemporánea, realizó a través de su tarea docente una labor de apertura 
hacia la renovación artística en la ciudad. Coincidía con Aguilera en su 
admiración por el trabajo de Le Corbusier, del que destacaba su concepción de 
la arquitectura, no sólo para satisfacer necesidades físicas, sino también las 
psicológicas, morales y religiosas. Para ayudarnos a calibrar su relevancia 
podemos añadir las palabras del pintor José Mª Yturralde contrastando las 
trayectorias de Alfons Roig y de Aguilera:   
 
Vicente fue un gran agitador, como lo fue en cierto modo, para los estudiantes 
de Bellas Artes en una etapa algo anterior, Alfons Roig. Pero Vicente estaba 
más adelantado, porque Alfons Roig se había quedado con Julio González 
como paradigma de la modernidad, era un hombre muy espiritual, creía en lo 
sagrado y en las relaciones humanas, tenía una enorme sensibilidad; y 
Aguilera era más rudo, le interesaba la ciencia y era de izquierda. Aunque Roig 
fue uno de los primeros carnets del PC y estuvo desterrado de una iglesia, 
estuvo un tiempo en Francia, de manera que su animadversión no era por 
cuestión política, era por sensibilidad diferente, y por celos. Aguilera era más 
contundente, era invasivo en sus ideas, pero no egotista; y Roig era recogido… 
Mientras que Aguilera ya pasa a interesarse por el arte norteamericano (el pop, 
el op y el expresionismo americano), y sabe que París ya no era el centro del 
arte; Roig sin embargo sigue considerando París como gran referente.108 
 
Queremos resaltar que en el archivo de Alfons Roig encontramos una 
carta de presentación escrita por Aguilera en noviembre de 1955 y dirigida a 
Mr. John T. Reid, Agregado Cultural de la Embajada de los EEUU. En dicha 
misiva Aguilera pide a Reid que ayude a Roig –al que Aguilera admira— a 
ampliar sus estudios sobre pintura, escultura y arquitectura norteamericanas. 
                                                
107 Redacción, op. cit. 
108 Entrevista a José Mª Yturralde, Valencia, 30 de enero de 2015. 
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Esta correspondencia entre Aguilera y Reid destila familiaridad y afecto.109 Este 
gesto implica que Aguilera, más joven que Roig y principiante en el ámbito 
laboral, es quien presenta a alguien mayor y mejor posicionado que él. Este 
hecho nos confirma la seguridad y buena acogida que tenía la figura de 
Aguilera en el seno de la institución americana, lo que le permitía solicitar un 
favor para un amigo. También nos habla esta carta de la cordial relación entre 
Alfons Roig y Aguilera, y sobre todo nos hace ser conscientes de hasta qué 
punto la presencia americana era un auténtico reclamo para los intelectuales 
españoles de aquellos años, ávidos de conocimientos, y ansiosos por 
aprovechar las atractivas oportunidades que brindaba el gobierno americano. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada de Atlántico, revista de cultura 
contemporánea, 1956 
 
 
 
Aguilera publica en 1956 en Atlántico, revista de cultura contemporánea, 
un artículo que va a marcar su trayectoria, ya que será galardonado al año 
siguiente con el premio de periodismo Dr. José Mª Pi Suñer, otorgado por el 
Instituto de Estudios Norteamericanos de Barcelona. Atlántico es editada por el 
Servicio de Informaciones de los Estados Unidos de América (USIS) y sus 
ejemplares son distribuidos por las Casas Americanas de Madrid, Barcelona, 
Bilbao, Cádiz, Valencia, Sevilla y Zaragoza. La revista habla de cultura 
                                                
109 Archivo Alfons Roig en el MUVIM, carta de Vicente Aguilera dirigida a Mr. John T. 
Reid, fechada en Valencia el 26 de noviembre de1955. 
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norteamericana, entre otros temas culturales en general, preferentemente 
artículos que tratan cuestiones intelectuales de interés recíproco para España y 
los EEUU.  
El artículo redactado por Aguilera lleva por título “Sobre el contenido de 
la arquitectura orgánica”, y se trata de un trabajo sobre la arquitectura de Frank 
Lloyd Wright, vista como expresión de la nación y la sociedad de su país.110 
Califica a Wright como creador puro y genuinamente norteamericano. De 
hecho, esa independencia creativa que posee Norteamérica respecto de 
Europa, Aguilera la encuentra en algunos elementos pertenecientes al campo 
de la arquitectura que son completamente originales y ajenos al viejo 
continente, y cita concretamente la estructura de la casa colonial, la “balloon 
frame” y la Escuela de Chicago.    
Vicente Aguilera explica que la movilidad exterior de los edificios de 
Wright proviene del interior, y recalca la novedosa concepción de los edificios 
como obras no conclusas sino con posibilidad de seguir creciendo. Y de nuevo 
la implicación social del artista que Aguilera destaca en Wright, ya que para él 
la arquitectura orgánica implica una sociedad orgánica, en la que la democracia 
es el reflejo del ideal americano de la expresión de lo individual dentro de la 
colectividad de manera armónica. Curiosamente, el crítico catalán Alexandre 
Cirici Pellicer –con quien Aguilera va a compartir ideas sobre arte normativo– 
opinará justo lo contrario pocos años después, en 1959, al calificar la obra de 
Wright de caprichosa, superficial y decorativista, ya que niega las posibilidades 
sociales, económicas y estéticas que sí brinda en cambio la estandarización.111 
El premio del Instituto de Estudios Norteamericanos de Barcelona lleva 
este título por el nombre de uno de sus fundadores, Josep Maria Pi Sunyer 
(San Nicolás de los Arroyos, Argentina, 1889 – Barcelona, 1984). Fue decano 
de la Facultad de Derecho de la Universidad de Barcelona, y fundador junto al 
arquitecto Josep Maria Bosch Aymerich y el doctor Josep Maria Poal, del 
Instituto de Estudios Norteamericano de Barcelona en 1951. Desde 1954 se 
                                                
110 VAC, “Sobre el contenido de la arquitectura orgánica”, Atlántico. Revista de cultura 
contemporánea, 3, Madrid, Casa Americana, 1956, pp. 59-81. Reproducido sin 
variaciones en VAC, Textos..., vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 167 – 176. 
Merece la pena resaltar que Aguilera compartió el número con plumas de la talla de 
William Faulkner, el afamado novelista norteamericano, premio Nobel en 1950. 
111 Narcís Selles Rigat, Alexandre Cirici Pellicer. Una biografia intel·lectual, Catarroja-
Barcelona, Afers, 2007, p. 154. 
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convocaba el premio que llevaba su nombre para galardonar artículos 
periodísticos sobre los Estados Unidos, trabajos divulgadores de la cultura 
norteamericana. La primera edición, celebrada en 1954, fue ganada por Julián 
Marías, y la segunda en 1955 por Josep Plà. La prensa resañaba que, “Con 
este premio […] recibe Aguilera Cerni un refrendo a su magnífica labor”.112 
Precisamente, en el mes de marzo de 1956, Vicente Aguilera imparte 
una conferencia en ese mismo Instituto de Barcelona, que versaba sobre el 
“Mensaje actual del arte norteamericano”. Esta conferencia se insertaba dentro 
de un ciclo que pretendía ofrecer un panorama de los EEUU vistos desde 
España y por los españoles.113 Aguilera abordó las tendencias actuales del arte 
norteamericano y su origen a partir del grupo Ashcan (Nueva York, 1908), y se 
centró en un pintor, un arquitecto y un escultor. La figura de Ben Shahn por su 
concepción del mensaje de la obra y su contenido social y justiciero; en el 
ámbito de la arquitectura se detuvo en Frank Lloyd Wright y en su apasionada 
búsqueda de la verdad. Por último habló de Alexander Calder, de sus 
esculturas y móviles relacionándolas con las teorías de la física 
contemporánea.114 
 
                                                
112 Redacción, “Un premio para Vicente Aguilera Cerni”, Jornada, Valencia, 10 de julio 
de 1957, s.p. 
113 El ciclo titulado “Panorama de los Estados Unidos” celebrado en 1956 en el Instituto 
de Estudios Norteamericanos de Barcelona, contó con intervenciones de Luis Pérez 
Pardo (“Paisajes y ciudades de los Estados Unidos”), Fabián Estapé (“Fortuna y 
horizonte del trabajo en los Estados Unidos”), Ernesto Schop (“La economía 
norteamericana y un economista español”), Miguel Masriera (“El esfuerzo atómico de 
los EEUU”), Antonio Tovar (“Educación y sociedad en Norteamérica”), Manuel Fraga 
Iribarne (“El Gabinete dentro del sistema presidencial norteamericano”), P. David 
Rubio O.S.A. (“El contenido del protestantismo y sus relaciones con el catolicismo 
norteamericano”), Vte. Aguilera Cerni (“Mensaje actual del arte norteamericano”), 
Gabriel Alomar (“La arquitectura monumental norteamericana en el decenio 1945-
1955”), José María Castellet (“La ficción: novela, teatro y cine”), José María Pi Suñer 
(“Los Estados Unidos ante el mundo”). 
114 Redacción, “Conferencia en el Fomento de las Artes decorativas”, La Vanguardia, 
Barcelona, 8 de marzo de 1956. 
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Díptico anunciador elaborado por el IEN de Barcelona en 
1956. AHVAC.  
 
 
A partir de este año, 1956, se produce un cambio de enfoque desde el 
gobierno estadounidense y se inicia un proceso por el cual las Casas 
Americanas pasarán a convertirse en centros binacionales, siendo el de 
Valencia el primero de esta nueva etapa. Así pues, el 1 de octubre de 1956 se 
crea el Centro de Estudios Norteamericanos de Valencia con la asistencia del 
cónsul de USA, Mr. Delgado-Arias. El acta fundacional refleja la composición 
inicial del CEN: 115 
 
Vicente Aguilera Cerni , profesor [sic] Institución Alfonso el Magnánimo.  
Sabino Alonso-Fueyo, director del diario Levante. 
Pablo Álvarez Rubiano, catedrático de la Facultad de Filosofía y Letras. 
Olimpia Arocena Torres, profesora de la Facultad de Filosofía y Letras. 
Dorthy Burge, profesora de inglés. 
                                                
115 Libro de actas del CEN de Valencia. Queremos agradecer la ayuda que Pilar 
Ribelles nos prestó con la documentación del CEN, en nuestra entrevista allí celebrada 
el 15 de junio de 2011. 
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Simón Cano Denia, profesor de la Facultad de Derecho. 
José Cano Marqués, profesor de la Facultad de Filosofía y Letras. 
Stephen McCarney, director de Casa Americana. 
Enrique Costa Novella, catedrático de la Facultad de Ciencias. 
Vicente Diego Salvá, periodista. 
Martí Domínguez, director de Las Provincias. 
José I. Fernández-Alonso, catedrático de la Facultad de Ciencias. 
Domingo Fletcher Valls, director del Museo de Prehistoria. 
Joan Fuster, abogado, poeta, ensayista. 
Vicente Gaos, periodista. 
Josefina Linares, directora Biblioteca Casa Americana. 
M. Teresa Oller, directora de coro. 
Guillermo Pérez, secretario Casa Americana. 
Julián San Valero, catedrático de la Facultad de Filosofía y Letras. 
Miguel Tarradell, catedrático de Arqueología. 
Vicente Ventura, periodista. 
 
Como vemos es una representación heterogénea de personalidades 
vinculadas a la cultura de la ciudad: los directores de los dos periódicos locales, 
catedráticos y profesores de las principales facultades de la Universidad de 
Valencia, periodistas y pensadores, todos ellos de talante liberal.  
Entre estas personalidades el más vinculado con el arte era Aguilera, 
seguido tal vez de Julián San Valero. Un caso especial a tener en cuenta era el 
de Fuster. Joan Fuster (1922-1992) acababa de publicar su libro El descrèdit 
de la realitat, en 1954, un ensayo muy influyente en el momento sobre la crisis 
de la relación entre el arte y la realidad, comenzando en el Renacimiento y 
abordando también la abstracción, libro que a buen seguro leería Aguilera. 
Recientemente, Román de la Calle ha señalado que son tres las figuras 
señeras en el panorama artístico valenciano de la postguerra, Joan Fuster, 
Alfons Roig y Vicente Aguilera Cerni, que con formaciones y trabajos 
diferentes, tratan de establecer la modernidad en la ciudad.116 
                                                
116 Fuster ejerciendo la reflexión teórica, Roig la docencia y el contacto personal con 
los artistas, Aguilera la crítica y la orientación promocional y la fundamentación 
histórica. A ellos De la Calle añade la tarea de Felipe Garín en la crítica de arte en 
prensa, la docencia en la universidad y en la escuela de Bellas Artes así como “su 
prolongada presencia en el ámbito museístico valenciano y en la Real Academia de 
Bellas Artes de San Carlos”. Román de la Calle, El ojo y la mirada. Materiales para 
una historia del arte valenciano contemporáneo, Universitat de València, 2006, pp. 34 
y 35. 
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Al cabo de esta primera reunión se configura la Junta Directiva del 
Centro de Estudios Norteamericanos, en la que con el tiempo —por la 
correspondencia consultada será aproximadamente entre 1957 y 1958—, 
Aguilera se convertirá en secretario. 
Desde su inicio en 1956, el CEN es un centro activador de la vida 
cultural de la ciudad y de hecho fue un espacio desde donde se impulsaba a 
los creadores valencianos. Sabemos que para la apertura del centro se 
presentó una exhibición de obras de Francisco Lozano, el pintor emergente 
más prometedor. 
Otra de las actividades a partir de las que esta institución difundía las 
costumbres americanas era el ofrecimiento del tradicional ponche en fechas 
navideñas. Por ese motivo, a finales de año, Vicente Aguilera vuelve a 
aparecer en la prensa, debido a su asistencia como invitado de la Casa 
Americana de Valencia, junto a catedráticos, escritores, periodistas y 
personalidades de la ciudad, todos afines a la institución.117  
 
 
Recorte de prensa en el que aparece Aguilera junto al Vicecónsul Mr. Stephen 
MCarney y director de la Casa Americana, 1957. AHVAC. 
                                                
117 Redacción, “Recepción en la Casa Americana”, Levante, Valencia, 30 de diciembre 
de 1956 y Redacción, Las Provincias, Valencia, 1 de enero de 1957. 
  
 74 
 
Con el año 1957 llegará la publicación del segundo libro de Aguilera, 
titulado Arte norteamericano del siglo XX.118 Inevitablemente debemos 
comenzar por preguntarnos qué impulso le lleva a escribir tan sólo dos años 
después de la publicación de su libro titulado Introducción a la pintura 
norteamericana otro libro sobre el mismo tema. Podemos barajar varios 
hipotéticos motivos. Como hemos visto a través de la prensa, era palpable el 
éxito de acogida por parte de la crítica, y además Aguilera seguía impartiendo 
conferencias sobre el tema a través de la red de las Casas Americanas. 
Además, el primer libro era una introducción panorámica, mientras que este es 
una visión más específica sobre el último medio siglo. Asimismo recordemos 
que  su primer libro no abarcaba las disciplinas de la arquitectura y la escultura, 
que completaba en esta ocasión. Seguramente contaba con el beneplácito y 
respaldo del USIS y de los medios que ponía a su alcance. En todo caso, se 
embarca de nuevo en un proyecto que, como hemos explicado, transitaba por 
un territorio virgen en la historiografía del arte en España. En la vida de 
Aguilera supone un episodio importante, ya que se desarrolla en el inicio de su 
carrera, todavía incipiente, y le va a permitir proyectarse como un historiador 
solvente, de peso.  
Aguilera comienza el libro planteando que el arte es testimonio de la 
sociedad que lo produce. En el caso de Estados Unidos, nos encontramos con 
una primera etapa de sumisión al arte europeo, arte que reacciona hacia las 
fuentes indígenas para pasar, hoy por hoy, a que no importe la procedencia 
sino el contenido del lenguaje artístico. Y afirma que los artistas 
norteamericanos no renuncian al derecho a desempeñar una función social: 
 
Quienes trabajan en nuestro mundo deben decidir si su actividad estética ha de 
ser el producto de un acto desinteresado, libre y realizado como en un juego, o 
si –por el contrario– ha de ser intencional, responsable y trascendente. Las dos 
actitudes implican una toma de posición. El artista –que nunca ha sido 
completamente libre– debe comprometerse en uno u otro bando.119 
 
                                                
118 VAC, Arte norteamericano del siglo XX, Valencia, Fomento de Cultura ediciones, 
1957. 
119 VAC, op.cit., pp. 17-18. 
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Portada de Arte norteamericano del 
siglo XX, 1957 
 
 
 
 
 Para Vicente Aguilera no cabe duda de que el arte norteamericano se 
muestra sensible a los dramas de su tiempo. Y de ahí que el arte abstracto 
cumpla para él un objetivo difícil, ya que busca expresar el contenido del 
mundo contemporáneo. No descalifica el arte abstracto, al contrario, 
rápidamente recalca que sirve como expresión de una sociedad: el pueblo 
americano ha vivido sólo en el siglo XX dos guerras y una gran depresión 
económica, y estos hechos inevitablemente marcan el insconsciente de los 
artistas. 
Dedica una parte del libro a la arquitectura norteamericana, y se centra 
en Frank Lloyd Wright, sobre quien ya había escrito en la revista Atlántico. 
Wright logra dar coherencia entre el hombre medio, la familia, el contorno físico 
y la sociedad, destaca Aguilera. 
Nuestro autor dedica un apartado al diseño, donde explica que la 
industrialización en América ha llegado a aplicarse bajo los criterios de 
simplicidad y utilidad, dando como resultado productos de artes industriales 
cada vez más elegantes, gracias a la aplicación del criterio artístico. 
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El desarrollo de la escultura en Norteamérica para Aguilera es 
notoriamente tardío respecto de la pintura, que sí mantuvo una línea indigenista 
junto a los influjos procedentes de Europa. Hay que esperar al siglo XX para 
ver representantes de una escultura vanguardista netamente norteamericana, 
de la cual Alexander Calder es la figura más destacada. 
Inevitablemente la parte dedicada a la pintura norteamericana tendrá 
mucho en común con la publicación de 1955, ya que se apoya en los mismos 
pilares: reconocer la deuda europea, y observar cómo alcanza su autonomía 
entre el XIX y el XX. La independencia de la creatividad de la arquitectura y el 
arte norteamericano respecto del continente europeo es defendida a capa y 
espada por Vicente Aguilera reiteradas veces, e incluso va más allá y afirma 
observar un movimiento que hace de Norteamérica configurarse como crisol de 
muchas influencias y personas provenientes de todo el planeta, y que tiene un 
alcance universal en su vocabulario. 
 En el epílogo, explica que al arrojar esta mirada panorámica, se 
contempla la fragmentación del hombre actual:  
 
Es innegable que el arte se ha separado del hombre (o el hombre del arte, lo 
cual es más cierto). Son ciertas muchas de las acusaciones formuladas contra 
el arte moderno. Pero también tienen razón sus cultivadores y paladines 
cuando lo defienden, pues los pecados no son suyos, sino de un contorno 
antagónico, carente de homogeneidad, susceptible de ser expresado por 
muchos caminos diferentes […] Es innegable que el arte norteamericano está 
haciendo mucho por encontrar un punto de cohesión entre el querer y el ser de 
esta época.120 
 
 En el análisis realizado por Carmen Bernárdez de los dos libros sobre 
arte norteamericano de Aguilera, el publicado en 1955 titulado Introducción a la 
pintura norteamericana y este de 1957, Arte norteamericano del siglo XX, nos 
dice que sobre todo en este último libro Aguilera,  
 
se detiene a menudo en mostrar los contextos de los que surgen las 
propuestas artísticas, estableciendo siempre relaciones entre el arte y la 
sociedad. Este aspecto los sitúa en el entorno de una metodología 
historiográfica próxima a la historia social del Arte. Es perceptible también el 
marco culturalista y humanista que Aguilera Cerni recibe de Ortega y Gasset, 
como también la orientación ideológica, compartida con el historiador del arte 
                                                
120 VAC, op. cit., p. 122. 
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italiano Giulio Carlo Argan, que mostrará de forma más abierta en sus escritos 
de los años sesenta y setenta.121  
 
Y es que para Aguilera el arte significa comunicación y expresión 
ideológica y sociológica de una cultura, muy al contrario de la concepción 
esteticista del “arte por el arte”.  
La aparición de Arte norteamericano del siglo XX fue ampliamente 
reseñada en los medios de comunicación del momento. La reseña de Gaya 
Nuño publicada por Ínsula expresaba que el libro había sido construido con 
certeza y precisión, superando a su anterior libro y proporcionando una 
clarísima visión del arte norteamericano del siglo.122 Gaya no hace ningún 
reproche pese a que en este segundo no finaliza aportando una bibliografía, a 
diferencia de su primer libro sobre el tema. Desde la revista Goya se afirmaba 
que no se contaba hasta la aparición del presente libro con una panorámica del 
arte contemporáneo en los Estados Unidos tan sugestiva y bien escrita como 
ésta de Vicente Aguilera Cerni, “de cuya pluma estamos viendo salir múltiples y 
sabrosos juicios estéticos.”123 Revista señaló que Aguilera no se había detenido 
en la raya de los problemas plásticos, sino que abordaba su impacto en la 
sociedad.124 Algunos medios resaltaron el factor novedoso que suponía la 
inclusión de un apartado dedicado a las artes aplicadas.125 Y es que no 
podemos olvidar que en otros ámbitos, en el Grupo Parpalló concretamente, 
Aguilera está trabajando con esa visión integradora de las artes y que 
inevitablemente ve su reflejo en su estudio sobre arte norteamericano. 
Desde la prensa local valenciana, el crítico José Ombuena del diario 
Levante le recrimina que al hablar del divorcio existente entre el arte 
contemporáneo y el público, Aguilera aconseja al público afrontarlo con ánimo 
                                                
121 Carmen Bernárdez Sanchís, op. cit., p. 138.  
122 J.A.G.N., “Libros de arte: Aguilera Cerni. Arte norteamericano del siglo XX”, Ínsula, 
131, Madrid, octubre 1957. 
123 Redacción, “Vicente Aguilera Cerni: Arte norteamericano del siglo XX”, Goya, 20, 
Madrid, septiembre-octubre 1957. 
124 M., “Un libro sobre el arte norteamericano del siglo XX”, Revista, 270, Barcelona, 
15-21 de junio de 1957. También se afirmó en Índice: L.T., “Arte norteamericano del 
siglo XX”, Índice, 104, Madrid, agosto, 1957, pp. 14-16. 
125 Como en el caso de Jornada y ABC: Vicente Ventura, “El arte norteamericano del 
siglo XX”, Jornada, Valencia, 13 de julio de 1957. Redacción, “Aguilera Cerni: Arte 
norteamericano del siglo XX”, ABC, 14 de julio de 1957. También en M.C., “Libros de 
España”, CNT, México, s.d. 
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despierto, y Ombuena tacha de cómoda esta opinión o recomendación.126 
Meses después, Levante vuelve a publicar una reseña en la que ponderan el 
sentido crítico de Aguilera al calibrar la espiritualidad del arte norteamericano, 
“pese al predominio social de la función industrializadora que hace del 
‘standard’ una norma vital insoslayable, aun dentro del campo de la estética”.127 
Aguilera sigue vinculado estrechamente al proyecto del USIS en 1957 y 
prueba de ello es que, de nuevo, es invitado a la edición de los Coloquios 
Íntimos de Estudios Norteamericanos que convocó la Casa Americana de 
Madrid entre intelectuales españoles y norteamericanos y que ese año se 
celebró en el Peñón de Ifach. Allí se reunieron por parte de los americanos a 
diversos directores de Casas Americanas españolas y al agregado cultural de 
la Embajada de los EEUU. La representación española contó entre otros, con 
profesores universitarios, escritores, compositores y con nuestro biografiado. 
La prensa recalcaba que este tipo de coloquios, por su carácter de 
relación directa de hombre a hombre, eran una contribución muy lúcida y eficaz 
para el conocimiento y la comprensión entre España y los Estados Unidos. Y 
se hacía especial hincapié en que las relaciones hispano-norteamericanas eran 
un factor de importancia histórica decisiva no solamente para nuestro país sino 
para el mundo libre.128 Aguilera acudió a este encuentro en calidad de crítico de 
arte y secretario del Instituto de Estudios Norteamericanos. Este dato nos hace 
observar que Aguilera había alcanzado en 1957 un cargo de gestión ya más 
consolidado dentro de la institución, y se había consolidado así su vinculación 
con la organización cultural americana.  
De hecho, en ese mes de agosto el periódico Levante transcribe una 
amplia entrevista a Aguilera a raíz de desempeñar este cargo. En ella declara 
que el centro tiene la finalidad de estudiar la cultura norteamericana y sus 
                                                
126 José Ombuena, “El arte, el público y las mecedoras”, Levante, Valencia, 29 de junio 
de 1957. Poco después este mismo medio de comunicación entrevistaba al editor de 
la publicación, Francisco Sabaté. Ya desde el titular defendía la postura de Aguilera: 
“Más y mejor preparación necesita el público español”, anunciaba. Sobre la labor que 
desarrollaba Sabaté mediante su editorial, afirmó que pretendía hacer una obra moral 
y política. Afirmaba también que la editorial mantenía una excelente relación comercial 
con Sudamérica. J. Pelejero Ferrer, “Lo que dice un editor: más y mejor preparación 
necesita el público español”, Levante, Valencia, 13 de julio de 1957. 
127 Pablo Álvarez Rubiano, “Arte norteamericano del siglo XX”, Levante, Valencia, 22 
de septiembre de 1957.  
128 Manuel Riera, “Coloquios de estudios norteamericanos”, Revista, 265, Barcelona, 
11-17 de mayo de 1957, s.p. 
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relaciones con la cultura española y ofrece al ususario su biblioteca y clases de 
inglés, proyecciones cinematográficas, conciertos, coloquios con profesores de 
la universidad de Denver, y de la de Valencia, con el cónsul de los EEUU en 
Valencia y con el director de la Casa Americana, así como actos de tipo social. 
Además nos informa que se está preparando una gran exposición de 
reproducciones de cuadros pintados por artistas valencianos existentes en los 
Estados Unidos. Aguilera especifica que ya se ha iniciado una campaña para 
obtener reproducciones gráficas de pintura valenciana de todos los tiempos 
existentes en los museos y colecciones particulares americanas, con el objetivo 
de realizar una exposición y una publicación que correrán a cargo del 
Centro.129  
En 1958 Aguilera mantiene su colaboración con el USIS, y en el mes de 
junio lo encontramos de nuevo en la celebración de la “Semana de Cultura 
Americana” en la Institución Fernando el Católico de Zaragoza, con la charla 
titulada “Mensaje actual del arte norteamericano”.130 También en esta ocasión 
habló de Ben Shahn como pintor social, de Frank Lloyd Wright como la figura 
más destacada de la arquitectura americana y en escultura de Alexander 
Calder. La prensa recogió las palabras finales de Aguilera durante su discurso, 
en el que resaltó las obras de estos creadores producidos por una sociedad 
que tal vez fuera materialista, pragmática o industrializada, pero donde el 
espíritu, dijo, es a veces algo más que un pretexto jactancioso y superficial. 
Una sociedad y un arte, recalcaba Aguilera, ante los cuales tendríamos que 
hacer un hondo e implacable examen de conciencia.131 
                                                
129 J. Pelejero Ferrer, “En Valencia funciona un Centro de Estudios Norteamericanos”, 
Levante, Valencia, 17 de agosto de 1957. Aguilera explica que la dirección del centro 
está compuesta por el Marqués del Turia como presidente, y como vicepreside el 
profesor Fernández Alonso; el director y vicedirector son los profesores San Valero y 
Cano Denia; ejerce como tesorero Guillermo Pérez, como secretario primero doctor 
Gonzalo Granell Forn; como secretarios de relaciones públicas Sabino Alonso-Fueyo y 
Martín Domínguez; los vocales son Olimpia Arocena y Josefina Linares, Juan Fuster 
Ortells, el doctor Jaime Alonso, Vicente Ventura, Domingo Fletcher Valls, José Cano 
Marqués, el doctor José Bolás Almenar, el profesor Enrique Costa Novella, el profesor 
Miguel Tarradell, Vicente Diego Salvá y el profesor Pablo Álvarez Pubiano. 
130 El mismo título que el que escogió para la conferencia en el Instituto de Estudios 
Norteamericanos de Barcelona en marzo de 1956. 
131 El cuidado trabajo de Aguilera fue ilustrado con el documental Norteamérica, vista a 
través de sus pinturas. Redacción, “Vicente Aguilera Cerni en la Institución ‘Fernando 
el Católico’”, Casa de Valencia, Zaragoza, junio 1958. Conocemos el resto del 
programa, en el que participaron Dr. John T. Reid (“España y la cultura 
  
 80 
En la presentación de esta semana se destaca el carácter de los actos 
dedicados a fomentar la mutua comprensión de los respectivos valores 
espirituales de ambos pueblos, el español y el norteamericano. A estas 
ponencias se añadían partidos de baloncesto entre equipos de ambas 
nacionalidades, documentales artísticos en el cineclub, conciertos de jazz, 
exposiciones diversas sobre varios aspectos de la cultura norteamericana:  
sobre el libro americano actual, sobre grabados contemporáneos 
norteamericanos, sobre los modernos aviones de las bases hispano-
norteamericanas, de fotografías artísticas sobre las tierras norteamericanas, y 
por último, sobre el hispanismo en los Estados Unidos. 
En lo relativo a política internacional, ya hemos comentado que una de 
las vías de trabajo que puso en marcha la diplomacia de los Estados Unidos 
fue la apertura de las Casas Americanas, siendo la primera de ellas la de 
Madrid en 1942. Otra de las vías de trabajo fue un ambicioso programa 
educativo de intercambio de profesores y de estudiantes, el programa Fulbright 
ideado en 1946, aunque no enviará estudiantes españoles a universidades 
norteamericanas hasta el curso de 1958. Pero, además, existió un programa de 
intercambio informativo y educativo denominado Foreign Leaders Program 
cuyo objetivo era identificar a personas cuyo perfil les convertía en referentes 
significativos para la difusión de las bondades de la cultura americana. 
Tenemos constancia de que Vicente Aguilera estuvo propuesto para este 
programa en este año 1958, aunque finalmente no fue seleccionado, ya que se 
prefirió al entonces director del Museo de Arte Contemporáneo de Madrid 
Enrique Lafuente Ferrari. Tampoco al año siguiente sería invitado, tal vez 
porque fue seleccionado el valenciano Julián San Valero Aparisi, director del 
Centro de Estudios Norteamericano de Valencia y profesor de la Universidad 
de la misma ciudad.132  
                                                                                                                                          
Norteamericana”), Prof. Willis D. Jacobs (“El Suroeste de los Estados Unidos”), Com. 
Héctor Santa Anna y Com. Carlos D. Rul-lan (“Los acuerdos entre España y los 
Estados Unidos”). 
132 Consideramos conveniente la consulta del expediente que el servicio de 
información de los EEUU abre a Aguilera en este año para valorar su candidatura para 
el programa, y que por el momento no hemos realizado. Lorenzo Delgado Gómez-
Escalonilla, “Objetivo: atraer a las élites. Los líderes de la vida pública y la política 
exterior norteamericana en España”, en Antonio Niño y José Antonio Montero (eds.), 
op. cit., p. 275. 
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Desconocemos si el USIS tenía noticia del pasado político de Aguilera, 
de sus antecedentes filocomunistas, pero en cualquier caso el respaldo que le 
daba su trabajo vinculado a Felipe Garín en una institución pública como la 
IAEM, unido a la ausencia de actividad política en esta década, le facilitó la 
buena sintonía y colaboración mutua con el servicio de información de los 
Estados Unidos durante una serie de años. Lo cierto es que la colaboración 
entre el USIS y Aguilera languidece a partir de 1959, en el momento en el que 
Aguilera decide volcarse en el área vinculada con la crítica de arte 
contemporáneo en detrimento de las otras líneas de trabajo. 
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1.4. Crítico de arte, teórico del Grupo Parpalló y de la 
revista Arte Vivo 
 
1.4.1. Primeros textos críticos 
 
En su vertiente como crítico de arte contemporáneo, Aguilera va a escribir, 
pero sobre todo, va a desarrollar un importante proyecto a través de la 
fundación del Grupo Parpalló, que inicia su andadura en 1956 y la concluye en 
1961, y que constribuirá a la construcción del normativismo. El trabajo 
realizado por Aguilera en los años previos al Parpalló en el campo del arte 
contemporáneo lo configuran un conjunto de artículos, así como su libro La 
aventura creadora, editado en 1955. Si dejamos de lado los poemas escritos 
en el año 1941, recientemente publicados a título póstumo,133 realmente los 
primeros textos de crítica artística actual publicados por Vicente Aguilera de los 
que tenemos constancia datan de 1953. 
Por estas fechas, en el ámbito valenciano de la crítica de arte nos 
encontramos con profesionales que presentan un perfil teórico o académico, 
como Felipe Mª Garín, Leandro de Saralegui y Alfons Roig; y un segundo grupo 
formado por críticos con un perfil más periodístico y que escribían en los 
principales medios valencianos, como José Ombuena y Eduardo López 
Chávarri –que fueron tal vez los más influyentes–, y también Martín 
Domínguez, Juan Beneyto, Sabino Alonso-Fueyo, José Guillot Carratalá, 
Clemente Pamplona Blasco y Arturo Zabala.134 
Los tres artículos que inauguran la carrera como crítico de Vicente 
Aguilera fueron publicados en la revista Ínsula, revista bibliográfica de ciencias 
y letras, y versan sobre artistas extranjeros, figuras ya muy consolidadas en la 
historia del arte. El primer artículo, titulado “Entre fieras anda el juego”, trata 
																																																								
133  VAC, Historia y presagio. Poemas 1941, Rubielos de Mora (Teruel), Museo 
Salvador Victoria; Madrid, Asociación Española de Críticos de Arte, 2010. 
134 Para un análisis en profundidad sobre la crítica valenciana del momento vid. Carlos 
Villavieja Llorente, Arte y autarquía en la crítica de arte valenciano, Universidad 
Politécnica de Valencia, 1995. 
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sobre el pintor Raoul Dufy, fallecido ese año y premiado en la última edición de 
la Bienal de Venecia celebrada un año antes, en 1952.135 
Dufy, junto a Matisse, Vlaminck y Derain, desarrolla su trabajo en clave 
fauve que para Aguilera implica “pintar con los pelos del pincel erizados de 
espanto o despeinados de alegría”. 136 Para nuestro biografiado, los fauvistas 
vislumbran desde su recién estrenado principio del siglo XX las tragedias 
colectivas que comienzan a perfilarse y pintan de manera salvaje haciendo uso 
de la libertad absoluta. Vicente Aguilera ya nos muestra en este primer artículo 
una constante de su pensamiento, y es la total convicción de que el artista 
tiene la función de traducir la realidad de su tiempo histórico y los principales 
valores de la sociedad a la que pertenece. Y en ese sentido para él los fauves 
lograron expresar la tensión del hombre actual que camina por la cuerda floja.  
El interés de Aguilera por el fauvismo bien podría estar ligado con las 
inquietudes expresionistas del momento en nuestro país.  Al hilo de este texto, 
conviene recordar que justo en estos años se encuentra en activo la 
denominada Escuela de Madrid, compuesta por artistas que en la década de 
los cuarenta y cincuenta tratan de trasladar a la pintura de paisaje las 
inquietudes modernas –aunque dentro de parámetros tradicionales–, 
entendidas éstas como oposición al academicismo, y traducido en muchos 
casos a través de la renuncia al uso del color realista que promulgaron los 
fauves. Los artistas de la Escuela de Madrid realizaron paisajes de factura 
levemente expresionista, y en ella podemos encontrar a Menchu Gal, Agustín 
Redondela, Luis García Ochoa, Cirilo Martínez Novillo, entre otros. Además de 
la Escuela de Madrid, encontramos ejemplos similares de este uso cromático 
en Valencia con Francisco Lozano, y en el País Vasco en la figura de Gaspar 
Montes Iturrioz. De manera que Aguilera, a través de Dufy, alienta en cierta 
medida esta forma de oposión al academicismo por la vía del colorido 
expresivo. 
																																																								
135 VAC, “Entre fieras anda el juego”, Ínsula, 90, Madrid, 15 junio 1953, p. 9; también 
recopilado sin variaciones en VAC, Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, 
p. 155-157. No puede menos que sorprendernos ver el primer artículo de Aguilera 
junto a otro también dedicado a Dufy y redactado por una figura de la talla de Juan 
Antonio Gaya Nuño, titulado “Recuerdo de Raoul Dufy”.  
136 VAC, op. cit., p. 9. 
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La segunda publicación tiene lugar en el mes de septiembre de 1953, se 
trata de un artículo titulado “Tres pintores y el Divisionismo (en torno a unas 
cartas)” 137  y aborda la correspondencia cruzada entre Camille Pissarro, 
Georges Seurat y Paul Signac, relativa al movimiento divisionista, documentos 
recién aportados entonces por Ginette Cachin-Signac. Creemos con bastante 
seguridad que Aguilera basa este escrito en el análisis del artículo de Ginette 
Cachin-Signac sobre esta correspondencia, que apareció poco tiempo antes en 
un número de la publicación de la Biennale, y al que Aguilera pudo haber 
tenido acceso.138 También la bienal de 1952, como hemos apuntado, mostró 
piezas de los tres puntillistas franceses. Signac publicó su repertorio de normas 
en las que codificaba cada rasgo de su pintura, y que defendió hasta el final de 
sus días. Aguilera aduce ante esta práctica que los verdaderos padres del 
divisionismo –Velázquez, Turner, Delacroix– nunca legislaron sobre el 
quehacer artístico, dado que el artista tiene ya un trabajo muy laborioso con 
intentar expresar las claves de su época y necesita libertad para hacerlo, sin 
atarse a fórmulas fijas. El artículo termina afirmando que si Seurat no hubiera 
muerto tan joven hubiera seguido experimentando más allá del divisionismo. 
Por último, en diciembre de este año 1953, Aguilera publica un artículo 
titulado “Max Beckmann y la pintura alemana de hoy (con motivo de un 
aniversario)”. 139  Coincidiendo con el tercer aniversario de la muerte de 
Beckmann, Aguilera recorre su formación y biografía. También nos habla del 
arte alemán, y realiza una observación al mencionar que el arte alemán resulta 
antipático en España, y sin embargo él encuentra interesantes paralelismos 																																																								
137 VAC, “Tres pintores y el Divisionismo (en torno a unas cartas)”, Ínsula, 93, Madrid, 
15 septiembre 1953, p. 9; también recopilado en VAC, Textos..., vol. 2, Ayuntamiento 
de Valencia, 1987, p. 159-162. La versión original de Ínsula y la de las obras 
completas no coinciden en varios puntos, ya que para las obras completas se cambió 
el título por el de “En torno a unos documentos sobre el divisionismo”, se eliminaron 
párrafos que apenas varían el contenido aunque lo completan, y se modificó la 
redacción. 
138  Nos referimos a Ginette Cachin-Signac, “Documenti inediti sul neo-
impressionismo”, La Biennale di Venecia, 6, octubre 1951, incluye la correspondencia 
de Seurat y Pisarro enviadas a Signac. Un mes antes este artículo apareció en versión 
francesa como “Autour de la correspondance de Signac”, Arts,  7 septiembre 1951. 
139 VAC, “Max Beckmann y la pintura alemana de hoy (con motivo de un aniversario)”, 
Ínsula, 96, Madrid, 15 diciembre 1953, p. 4; también recopilado en VAC, Textos..., vol. 
2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 163-166. Salvo un matiz en el título, del que se 
eliminó el paréntesis y su contenido, Aguilera quedó satisfecho con la redacción de 
manera que no introdujo modificaciones en la recopilación de este texto de 1987. 
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con el arte hispánico, en que ambos son vigorosos y ofrecen la sangrante 
visión de los más hondos quebraderos nacionales. Compara a Beckmann con 
Solana en el sentido en que ambos pintan su verdad individual sin desmentir 
sus raíces nacionales.  
En definitiva, observamos que Aguilera se introduce en la crítica de arte 
hablando en los tres artículos sobre el acercamiento a la modernidad a través 
del expresionismo. En la crítica de arte valenciana –y también en la nacional– 
de mediados de los años cuarenta ya aparecía la necesidad de introducir la 
subjetividad del artista y el contenido espiritual para paliar la crisis por la que 
pasaba el arte. El vacío y el constreñimiento del arte académico, reducía las 
opciones a los esquemas clásicos de bodegones, paisajes, marinas, retratos 
de encargo y escenas de género. Poco a poco, y partiendo de planteamientos 
neorománticos, en el arte comienza a valorarse su contenido emocional, su 
capacidad de expresarse. Eran ideas formuladas por Eugenio d’Ors y 
defendidas en el ámbito valenciano por Felipe Mª Garín, en la búsqueda de un 
lenguaje equilibrado entre las formas heredadas y las que se apuntaban en el 
exterior, dando paso a las formas expresionistas. 
En 1954 Vicente Aguilera consolida su faceta de articulista publicando 
tres textos en la revista Ínsula. Escribe sobre un integrante del valenciano 
Grupo Z, Xavier Oriach, quien se une a la Escuela de París.140 Aguilera explica 
un movimiento pendular que se observa a lo largo de la historia, que lleva a los 
creadores a trabajar unas épocas marcados por el esquematismo (como 
durante el Gótico) y otras imbuidos por el naturalismo (como en el arte clásico). 
Menciona a Worringer, precisamente el teórico que influyó en el expresionismo, 
a través de su teoría plasmada en su clásico libro Abstracción y empatía, 1908. 
Nuestro autor concluye mencionando que en España, lamentablemente, 
todavía nos enzarzamos en polémicas sobre realismo y abstracción.  
Pocos meses después, Aguilera recuerda en Ínsula la polémica que 
todavía sigue suscitando el arte abstracto, a pesar del curso celebrado en el 
verano de 1953 en Santander. Explica que la abstracción no es un fenómeno 
reciente y sin raíces, ha brotado cada ciertas épocas a lo largo de la historia. 																																																								
140 VAC, “Xavier Oriach en la Escuela de París”, Ínsula, 98, Madrid, 15 de febrero de 
1954, p. 5; también recopilado en VAC, Textos..., vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 
1987, pp. 115-117. La versión de las obras completas guarda fidelidad al original de la 
revista. 
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Se detiene precisamente en las pinturas rupestres del Levante español, que 
evolucionan del naturalismo realista al estilizado, y de esa estilización avanzan 
hacia un mayor esquematismo para pasar al símbolo y a continuación a la 
abstracción, absoluto misterio para nosotros. La repetición de formas plásticas, 
dice, conduce a la fatiga y ese es el motivo por el cual se buscan otras 
maneras de representación más allá de la réplica de la realidad. 141 
Recordemos que la búsqueda legitimadora de precedentes –incluso 
prehistóricos– de la abstracción, era una constante de la época. 142  Se 
demuestra en el Grupo Parpalló, que no por casualidad elige el nombre de la 
cercana cueva con restos del Paleolítico. 
Aguilera deja constancia en otro escrito de su paso por la Bienal de 
Venecia en la reseña, de nuevo publicada en Ínsula, de los diferentes 
pabellones de las 32 nacionalidades participantes. Sobre la presencia española 
dice ser terriblemente desigual, y deja patente que la pintura ha abandonado la 
figuración para emprender una aventura diferente.143 
Además Vicente Aguilera imparte una conferencia en el Club 
Universitario en mayo de 1954 sobre “Una interpretación del arte 
contemporáneo”. El Club era un lugar de encuentro y debate en el que se 
reunían artistas, intelectuales y estudiantes universitarios de la clase media 
valenciana.144 Aguilera figuraba en el programa ya como personal de Servicio 
de Estudios Artísticos de la Diputación Provincial. Tras analizar el 																																																								
141 Aguilera recalca que el profesor Henri Breuil ha realizado un estudio donde nos 
muestra todas las fases de la pintura prehistórica del Levante, y nos habla de la 
necesidad de una publicación que abarcase íntegramente la pintura abstracta desde 
sus orígenes hasta nuestros días, y que serviría para situar “esta tumultuosa 
avalancha que a tantos desorienta e irrita y para la que existen unos Pirineos casi 
insalvables.” VAC, “Sobre los orígenes del arte abstracto”, Ínsula, 104, Madrid, 1 de 
agosto de 1954, p. 9. Este artículo no se incluyó en la recopilación de 1987. 
142 César Calzada, Arte prehistórico en la vanguardia artística de España, Madrid, 
Cátedra, 2006. 
143 VAC, “La XXVII Bienal de Venecia”, Ínsula, 106, Madrid, 15 de octubre de 1954, p. 
8 y 10. Este artículo no se incluyó en la recopilación de 1987. 
144  Este Club había sido ideado por Vicente López Rosat, delegado del SEU y 
posterior alcalde de Valencia. Allí se organizaban exposiciones, conferencias, 
actuaciones teatrales, recitales de poesía e incluso audiciones de música clásica y 
contemporánea y bailes los domingos. Poco a poco fue granjeándose un 
reconocimiento gracias a la organización del Cineclub, en el que se proyectaban 
películas vanguardistas. Este Club se ubicaba en la misma calle en la que quedaba 
emplazada la sede de la Universidad de Valencia. Los estudiantes críticos con el 
régimen carecían de espacios propios para el intercambio, de manera que a menudo 
se valieron de los que proporcionaba el SEU, como era el caso del Club Universitario. 
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Impresionismo, resalta sus precedentes en el arte esquemático y abstracto del 
periodo neolítico y finalizó su conferencia “confiando en que el espíritu español 
salve, como ayer y como siempre, el futuro de la pintura española y sus 
fundamentales aportaciones al arte universal”.145 El pintor Eusebio Sempere 
estuvo respaldando la charla.  
El Instituto Iberoamericano de Valencia, en el mes de diciembre de 
1954, invita a Aguilera a impartir una conferencia en el Ateneo Mercantil con 
motivo de la muestra de reproducciones enviada a España por la UNESCO.146 
Este Instituto era uno de los 14 centros que, bien desde un origen privado o 
público, constituían la red de instituciones adheridas al Instituto de Cultura 
Hispánica.147 Tras la organización de la Primera Bienal Hispanoamericana, 
algunos de los centros, en concreto el de Valencia, el de Granada y el de 
Barcelona, continuaron trabajando y desarrollaron una intensa labor de gestión 
cultural.148 Como veremos en breve, el Grupo Parpalló nace al amparo de su 
sede en el Ateneo de Valencia. Y como demostraremos, Aguilera también 
participó de esta estructura. 
De nuevo es invitado en 1955 por el Instituto Iberoamericano de 
Valencia a impartir la conferencia titulada “Abstracción y modernidad”, a raíz de 
una exposición colectiva de artistas valencianos y alicantinos. Aguilera expuso 
los antecedentes del arte rupestre levantino y las causas que motivaron el 																																																								
145 Redacción, “La Exposición del Impresionismo al Arte Abstracto, muy visitada”, 
Levante, 13 de mayo de 1954. 
146 Redacción, “Instituto Iberoamericano. Conferencia del señor Aguilera Cerni en la 
Exposición de Reproducciones”, Las Provincias, 28 de diciembre de 1954. Además 
Aguilera participó en otros encuentros de menor alcance aquel 1954, como en la III 
exposición de Médicos pintores españoles, patrocinada por la Dirección General de 
Bellas Artes y el Casino de Elche; tal exhibición se acompañó de una serie de 
conferencias, en las que Aguilera interviene y también el agregado Cultural de la 
Embajada de los Estados Unidos en España, Mr. John T. Reid. 
147 Esta organización tiene su origen en 1946 como institución heredera del Consejo 
de la Hispanidad, cuyo objetivo consistía en la promoción estatal de la política de la 
Hispanidad, es decir, del acercamiento cultural, político y económico a los países 
iberoamericanos, además de tener, secundariamente, la voluntad de unificar y crear 
un espíritu de comunidad cultural hispánica. Los centros se establecieron en ciudades 
con sedes universitarias, nombradas bajo diferentes denominaciones como 
Asociaciones Culturales Iberoamericanas, Institutos Iberoamericanos o fórmulas 
similares, todas ellas dedicadas al cultivo de la cultura hispánica. Estos centros 
recibían la ayuda económica del Instituto de Cultura Hispánica. En 1951 por ejemplo, 
había sedes en Badajoz, Barcelona (dos), Bilbao, Cádiz, La Coruña, Granada, Madrid, 
Murcia, Salamanca, Sevilla, Valencia, Valladolid y Zaragoza. 
148 Para ampliar datos sobre el Instituto de Cultura Hispánica véase Miguel Cabañas 
Bravo, Política artística del franquismo, Madrid, CSIC, 1996. 
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proceso hacia la abstracción: la fatiga de las formas y la necesidad de 
renovación, junto a la presión del medio.149 
Meses después ofrecería esta misma conferencia en el Ateneo Mercantil 
de Valencia, con motivo del Primer Salón de Otoño. Queremos detenernos en 
la connotación del mensaje español que se señaló en prensa: “traza el señor 
Aguilera Cerni un espléndido ensayo en el que se abordan los problemas más 
profundos del modo de ser, sentir y pensar de los españoles […]. Discriminó 
como lo esencial en el mensaje español de Dominico Greco, la recordación de 
la muerte como concepción española y como advertencia constante.”150 
En 1955 Aguilera publica el libro La aventura creadora. Ensayos sobre 
algunos aspectos de la creación artística, en la misma editorial que publicó 
Introducción a la pintura norteamericana y con la que en 1957 editaría Arte 
norteamericano del siglo XX.151 Esta publicación recopila siete ensayos que 
exploran aspectos de las facetas anímicas del artista, basándose en otros 
tantos creadores literarios y plásticos, que nos proporcionan la clave para 
entender sus obras, a nivel estético y humano. Debemos preguntarnos si los 
aspectos tratados por Aguilera conducen a la defensa de la expresión, del 
expresionismo, así como de la abstracción.   
El primer ensayo trata, a través de la obra de Thomas Mann, del 
componente demoníaco y angélico de la creación. La pasión en el proceso 
creativo –entendida como acercamiento a la divinidad– es abordada a través 
de la obra de El Greco. La vida y la obra de Espronceda le sirven a Aguilera 																																																								
149 Se ofrecieron tres charlas más: la de Rafael Pérez Contel llevaba por título “Obras 
son amores”; el padre Alfonso Roig habló del “Arte nuevo y arte sacro”; y Santiago 
Rodríguez versó su charla sobre “El artista y el público en el mundo del arte”. AHVAC. 
150  Redacción, “La conferencia de Don Vicente Aguilera en el Instituto 
Iberoamericano”, Las Provincias, Valencia, 16 diciembre de 1955. Junto a Aguilera 
también el padre Alfonso Roig ofreció una ponencia sobre “El sempiterno problema de 
lo nuevo”. 
151  VAC, La aventura creadora. Ensayos sobre algunos aspectos de la creación 
artística, Fomento de Cultura ediciones, Valencia, s.d. 148 pp.; también recopilado en 
VAC, Textos..., vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 15-68. Aguilera sigue 
publicando con la misma editorial. Esta obra presenta una problemática en su 
datación, ya que no figura en la publicación y aparece repetidas veces ubicado en 
1956, incluso por el propio Aguilera. Sin embargo, tanto las reseñas de prensa 
comentándolo, como los documentos administrativos, lo datan en 1955. Creemos que 
fue escrito con anterioridad al libro sobre arte norteamericano, porque el primer interés 
de nuestro biografiado fue el literario. Además sabemos que se editó en el mismo año 
1955 pero en segundo lugar por el simple hecho de que en la lista de títulos de la 
contraportada interior se menciona Introducción a la pintura norteamericana. 
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para hablar del sentimiento y del romanticismo artístico y literario. Otro aspecto 
de la creatividad es la rebeldía, analizada a través de Maurice de Vlaminck. 
Aguilera parte de la obra de Marcel Proust para hablar de la paciencia. Reiner 
María Rilke encarna el atributo de la soledad, rasgo que los artistas convierten 
en algo esencial para la creación. El capítulo final está dedicado a Van Gogh y 
a la demencia como fruto de la pasión artística. 
Ya el expediente del censor del Ministerio de Información y Turismo, 
apuntó en su informe que el libro recogía muy certeras observaciones que 
revelan “un buen sentido retórico, una gran cultura y mucha sensibilidad.”152 Y 
la prensa diaria valenciana y las publicaciones nacionales se hicieron eco de la 
publicación, elogiándola;153 pero encontramos alguna línea más crítica como la 
de Revista, donde se dijo que era un libro excelentemente documentado y 
escrito, pero que no todos los ensayos presentaban la misma calidad: 
“consideramos mejor logrados y más finamente expresados los referentes a 
Espronceda, a Proust y a Rilke.”154 
En definitiva, podemos concluir que Aventura creadora es un libro que 
denota esa primera pasión de Aguilera por la literatura y en la que hace gala de 
su amplia cultura literaria. Demuestra también cómo su sensibilidad interpreta 
con el mismo grado de interés y densidad tanto la literatura como las artes 
plásticas. 
En julio de 1956 Aguilera recibe la carta –intuimos que muy deseada— 
del adjunto cultural de la Embajada de Francia en España comunicándole que 
ha de estar en febrero de 1957 en Francia, designado como becario del 
gobierno francés, en la Dirección General de Relaciones Culturales de 
Francia.155 ¿Qué sabemos de esta estancia?, ¿coincidió con los artistas y 
críticos que allí residían, como Eusebio Sempere y los integrantes del Equipo 
57? Realmente no podemos dar una respuesta, pero hemos de señalar la 
																																																								
152 Archivo General de la Administración, Cultura, caja 21/10993. La tirada fue de 
1.000 ejemplares. 
153 Pablo Álvarez Rubiano, “La aventura creadora”, Levante, Valencia, 18 diciembre 
1955. Redacción, “La aventura creadora”, Las Provincias, Valencia, 6 de noviembre de 
1955. A.B. [Ángel Benito], “Aguilera Cerni: La aventura creadora”, Nuestro tiempo, 20, 
Madrid, febrero 1956, pp. 110-111. María Josefa Cordero, “Aguilera Cerni: La aventura 
creadora”, Revista de Ideas Estéticas, Madrid, 57, enero-marzo 1957, pp. 76-79. 
154 E.S., “La aventura creadora”, en Revista, 193, Barcelona, 22-28 diciembre 1955. 
155 AHVAC. 
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importancia que en estos años suponía un viaje a París para una mente 
inquieta como la de Aguilera. Suponemos que conocería allí de primera mano 
el arte de vanguardia y la abstracción constructivista a través de la galería 
Denise René y del Salon des Réalités Nouvelles. Este viaje a buen seguro 
marcó las acciones que emprendió en esos años, en su concepción de las 
teorías sobre el arte normativo. 
 
1.4.2. Impulsor del Grupo Parpalló 
 
En el mes de octubre de 1956 inicia su andadura el denominado Grupo 
Parpalló, en el que Aguilera tuvo un papel muy relevante, tanto en su 
organización, como en la redacción de textos para sus catálogos y en la 
coordinación de la revista que editaron bajo el nombre de Arte vivo. A través de 
este grupo Aguilera acuñará y desarrollará la teoría del arte normativo, 
apoyada y compartida también por otros dos críticos: José María Moreno 
Galván y Antonio Giménez Pericás.156 
El grupo se mantendrá en activo durante casi cinco años, desde 1956 a 
1961, y a lo largo de este tiempo integró hasta 31 personas, tanto pintores, 
escultores, arquitectos y críticos. La historia del Parpalló comienza en octubre 
de 1956, en el momento en que se convoca en el Instituto Iberoamericano de 
Valencia –con sede en el Ateneo Mercantil y dependiente del Instituto de 
Cultura Hispánica– a algunos artistas e intelectuales con la voluntad de 
organizar de manera conjunta exposicines y coloquios, y se encarga la 
coordinació del mismo a Vicente Aguilera Cerni.157 Deciden en dicha reunión 
bautizar el grupo con el nombre del yacimiento paleolítico que alberga las 
																																																								
156 Queremos agradecer la ayuda ofrecida por los artistas de Parpalló entrevistados 
para la redacción de esta parte de la vida de Aguilera: José Soler Vidal [Monjalés], 
Luis Prades, Doro Balaguer y Salvador Montesa. 
157 Los artistas convocados a la reunión son Nassio Bayarri y José Esteve Edo como 
escultores; Manolo Gil, Jacinta Gil, Víctor Manuel Gimeno, Joaquín Michavila, 
Salvador Montesa, Juan de Ribera Berenguer y Pastor Pla en el área de pintura; 
Aguilera como crítico, el médico Ramón Pérez Esteve y Adrián Sancho como 
Secretario del Instituto. Los artistas no residentes en Valencia a los que se decide 
convocar son Carmelo Pastor, Amadeo Gabino, Francisco Pérez Pizarro, Luis Prades 
Perona, José Benedito, Agustín Albalat y Juan Genovés. Fuente: Pablo Ramírez, El 
Grupo Parpalló. La construcción de una vanguardia, Valencia, Institució Alfons el 
Magnànim, 2000, p. 29. 
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expresiones artísticas más antiguas del entorno valenciano, convocar a 
algunos otros artistas residentes fuera de la ciudad, y programar la primera 
exposición del grupo para diciembre de 1956.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Salvador Soria con Vicente Aguilera en 
la terminal de un aeropuerto en los años 
cincuenta. AHVAC 
  
 
 
¿Por qué el Instituto Iberoamericano respalda a Aguilera y a esta 
empresa colectiva? Algunos integrantes del Parpalló nos lo aclaran: Monjalés 
afirma que Aguilera tiene una gran amistad con el Cónsul de Colombia, que es 
también valenciano y que tenía algún negocio de exportación, y de ahí que a 
través de Aguilera, recalasen en el Instituto, que el Instituto los albergase.158 El 
pintor Doro Balaguer explica además que 
 
las circunstancias de entonces eran muy complejas, y era muy complicado 
hacer cualquier cosa de tipo cultural –todo era sospechoso– había que buscar 
apoyos, alejado de lo oficial. El Instituto Iberoamericano estaba en una 
situación intermedia, conectado con el extranjero y a la vez amigo. Algunos de 
aquellos países no estaban de acuerdo con el régimen. Aguilera podía ser el 																																																								
158 Entrevista a Monjalés, 18 de junio de 2013 
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personaje amigo-enemigo también de disidente o medio-disidente pero no era 
desafecto.159 
 
Pablo Ramírez establece dos etapas en la historia del grupo: el primer 
Grupo Parpalló, que abarca desde el inicio en octubre de 1956 hasta los 
primeros síntomas de la crisis en julio de 1958; a continuación entraría en un 
intermedio de crisis entre agosto y diciembre de 1958, producida por la falta de 
cohesión en los planteamientos por parte de varios miembros del grupo; 
resultando, tras una drástica depuración, en un segundo y definitivo Grupo 
Parpalló, constituido en 1959 por Vicente Aguilera, José María de Labra, 
Monjalés, Andrés Alfaro, Eusebio Sempere y Doro Balaguer, hasta su 
disolución en 1961.  
 Los artistas entrevistados nos ayudan a calibrar el papel de Aguilera en 
Parpalló. Para Doro Balaguer  
 
Vicente Aguilera fue la cabeza de aquello, era el animador del grupo, junto con 
otros, a veces, pero él tenía el papel relevante. Además fue el iniciador; hubo 
varios pero el principal alma mater era Vicente Aguilera, otros actuaron 
esporádicamente.160  
 
En el caso de Luis Prades, recuerda que   
 
Aguilera fue el coordinador del grupo, la mayoría de las veces escribía él los 
textos y era el jefe de la tropa, por llamarlo así, y los artistas se amparaban en 
él.161  
 
Salvador Montesa añade un importante matiz sobre Manolo Gil:  
 
Aguilera, junto con Manolo Gil, fue el centro del grupo, su gestor y tutor. Sirvió 
de aglutinante en la diversidad de sus miembros. Posiblemente, muerto Manolo 
Gil, si no hubiese sido por Vicente Aguilera y algún otro, el grupo hubiera 
dejado de existir.162  
 
El pintor Monjalés explica la importancia de Aguilera: 
 
el gran jefe al principio era Manolo Gil, los pintores jóvenes le tenían devoción; 
teníamos grandes debates y Aguilera ahí cobra mucho peso porque enseñó 																																																								
159 Entrevista a Doro Balaguer, 30 de mayo de 2013. 
160 Entrevista a Doro Balaguer, 30 de mayo de 2013 y 5 de junio de 2013 
161 Entrevista a Luis Prades, 25 de julio de 2013. 
162 Correo electrónico de Salvador Montesa, 16 de julio de 2013. 
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muchas cosas, libros, ideas. Aguilera no se enfrenta a Manolo, pero tiene una 
gran responsabilidad en enfocar el grupo hacia la modernidad. […] Hasta que 
muere Manolo, él es el jefe, y luego Aguilera. Pero si no hubiera muerto Manolo 
Aguilera hubiera ido conquistando terreno poco a poco, con cautela pero 
seguro, y Manolo hubiera aceptado, porque Aguilera tenía las ideas muy 
claras.163 
 
 
Como explicó en una ocasión Andreu Alfaro, Aguilera era quien les 
proporcionaba aires de modernidad completamente inéditos: 
 
Había conocido a Oteiza por unas diapositivas que pasaron en mi casa hacia 
mediados de los años cincuenta para que las viéramos cuatro o cinco amigos. 
Aguilera Cerni, que fue el que durante esos años iluminaba el panorama 
artístico de Valencia, las trajo a mi casa. Si la memoria no me falla, eran 
transparencias de Oteiza, Tàpies, Burri… Por primera vez veíamos obras 
abstractas, estábamos completamente alucinados.164  
 
Para Ramírez, el Grupo Parpalló se diferencia de otros grupos similares 
en el hecho de haberse formado bajo el amparo del Instituto Iberoamericano, 
sección del nacional Instituto de Cultura Hispánica. Esta organización fue la 
que propició el inicio de la brecha hacia la renovación al convocar las Bienales 
Hispanomericanas de Arte. Tanto Ramírez como todos los entrevistados –Doro 
Balaguer, Monjalés, Salvador Montesa y Luis Prades– encuentran difícil 
concretar si la iniciativa de fundar Parpalló partió de la institución o del grupo 
de artistas, pero al margen de esta cuestión, la fórmula de acogerlos presenta 
para el Instituto una oportunidad de movilizar y activar el ambiente artístico de 
la ciudad. Ramírez nos hace notar que pese a que Parpalló contaba con esta 
ventaja institucional, jugaban en cambio con la desventaja de la falta de 
cohesión en la agrupación: los componentes del grupo guardaban diferencias 
notables de preparación, de edades, de compromiso artístico y de 
residencia.165 
																																																								
163 Entrevista a Monjalés, 18 de junio de 2013. 
164 Andreu Alfaro, “La expresión del dolor”, El País, Madrid, 10 de abril de 2003, p. 41, 
en José Martín Martínez y Evangelina Rodríguez Cuadros (eds.), Andreu Alfaro. En 
torno a la escultura. Escritos y entrevistas, Universitat de València, 2015, p. 192.  
165 Pablo Ramírez, op. cit., pp. 129-130. De manera paralela a la formación de Parpalló 
corre la vida del MAM (Movimiento Artístico del Mediterráneo), un grupo también 
valenciano de composición variable cuya trayectoria se desarrolla entre 1956 y 1959, 
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El 1 de diciembre 1956 se programó la inauguración de la primera 
muestra del grupo y esa mañana se publicaba en los dos periódicos locales la 
“Carta abierta del Grupo Parpalló”, sin firmar pero atribuida a Aguilera, en la 
que se presenta el equipo a los ciudadanos y se explican los objetivos de su 
formación: lograr una agrupación interdisciplinar donde tengan cabida desde la 
pintura hasta la arquitectura y la decoración; donde también se señala como 
objetivo prioritario del grupo activar la vida artística valenciana, y apostar por un 
diálogo democrático en su seno. Como observa Ramírez, la exposición mostró 
piezas mayoritariamente figurativas, que no tenían intención de guardar una 
cohesión estilística, pero en la que se respiraba un mismo espíritu 
antiacadémico; asímismo señala que ya destacaba la madurez de las obras de 
algunos componentes como Manolo Gil y Juan Genovés, y que esta carencia 
de vínculos entre las obras presentadas será la nota predominante 
característica de este primer Parpalló, alejado de las intenciones plasmadas en 
su carta abierta de presentación.   
Si revisamos hasta este momento la vida profesional de Aguilera, nos 
encontramos ante un investigador y un crítico que ha visitado los eventos 
internacionales –como las bienales de Venecia– y que escribe en la prensa 
local, pero que todavía invierte parte de su tiempo en la pintura medieval y que 
ha tenido pocos contactos con la realidad plástica contemporánea. Su 
participación coordinando el Parpalló iba a servirle para trabajar codo con codo 
junto a los artistas, poner en práctica sus ideas sobre arte, para definir el 
proyecto de arte normativo a través de los textos que escribe en nombre del 
colectivo. 
Para Doro Balaguer, Aguilera era muy independiente, estaba interesado 
en ser el alma mater de las ideas artísticas de la Valencia del momento y 
ansiaba conocer artistas, tener nombres para enviar a las bienales, conocer a 
los críticos internacionales. Todo estaba determinado por el contexto. Añade 
que Parpalló le sirvió a Aguilera en gran medida para ingresar en el mundo del 
arte.166 Luis Prades añade que gracias al trabajo que desarrolló Aguilera en el 
																																																																																																																																																																		
que ha sido estudiado por Pascual Patuel Chust, El Moviment Artístic del Mediterrani: 
1956-1961, Valencia, Consell Valencià de Cultura, 1998. 
166 Entrevista a Doro Balaguer, 5 de junio de 2013. 
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Parpalló pudo hacerse un nombre dentro de la crítica española.167 Monjalés 
explica que “Aguilera aprovecha el Parpalló de manera muy lícita, habla de él 
en Italia. Parpalló es necesario para él porque los críticos de ese momento 
solían estar a la cabeza de un grupo que orientaban y Aguilera ejerce de eso.” 
Efectivamente, Venturi y Argan también ejercían este tipo de acciones en Italia. 
El Parpalló era un proyecto complejo y arriesgado, pero ante el 
panorama desértico de aquellos años, Aguilera se volcó en él. Pero ¿veía 
Aguilera lo puntos débiles de Parpalló? Intuimos que sí por los contenidos 
laxos o elásticos de sus textos. Luis Prades afirma que  
 
Vicente Aguilera aportó un aspecto esencial al grupo, que fue la cohesión. 
Como otros grupos, son una suma de personalidades que en un primer 
momento funcionan con fuerza e ilusión, cumplen su cometido y luego su 
destino es desaparecer. A partir de Parpalló la pintura valenciana ya no es la 
misma. Sin embargo, nosotros no teníamos ninguna pretensión de hacer 
historia, más bien era que entendíamos el mundo así y queríamos entender así 
el arte contemporáneo.168 
 
Además Aguilera fue el redactor de casi todos los escritos generados 
por el grupo, tanto las cartas como los textos que acompañaban las 
exposiciones, como los editoriales de la revista Arte Vivo, así como 
presentaciones de los artistas. Monjalés afirma que “Vicente Aguilera escribía 
todos los textos, pero las exposiciones a veces las conseguía y a veces 
éramos nosotros, que íbamos cargados de cuadros en un coche a Madrid.”169 
La exhibición de sus obras fuera de Valencia fue uno de los objetivos del 
grupo, y en el mes de mayo de 1957 tiene lugar la segunda exposición 
colectiva, en el Cercle Maillol del Instituto Francés de Barcelona, que pasó 
bastante desapercibida para público y crítica. La exposición era bastante 
similar a la primera organizada en el Ateneo de Valencia en 1956. Como 
novedad ostenta la publicación del texto de presentación del catálogo de la 
mano de Vicente Aguilera “quien por primera vez asume abiertamente su papel 
de ideólogo, explicando al público de Barcelona los fundamentales propósitos 
de la integración de las artes y de la reinvindicación artística valenciana, 																																																								
167 Entrevista a Luis Prades, 25 de julio de 2013. 
168 Entrevista a Luis Prades, 25 de julio de 2013. 
169 Entrevista a Monjalés, 18 de junio de 2013. 
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advirtiendo del carácter fragmentario de la exposición y justificando la 
diversidad estilística del Grupo Parpalló”. 170 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada del catálogo Grupo Parpalló, 1957  
 
 
El texto de la cuarta exposición del grupo, en enero de 1958 en Madrid, 
es escrito por Aguilera, y bajo su subtítulo recalca que es un homenaje a 
Manolo Gil. En él repasa el algo más de un año de vida del grupo, y explica 
que Parpalló es, pese a todo, un intento serio y dotado de cierta estabilidad y 
energía. Además, son conocedores del peligro que les acecha dada su 
diversidad interna, pero alude a que por encima de ese hecho está la voluntad 
de superar personalismos y lograr un espíritu de trabajo que mire hacia el 
futuro.171  
Respecto al ideario que aunaba a los miembros de Parpalló, Ramírez 
nos señala que Aguilera era el responsable de insistir en la idea de la 
integración de las artes, opción que “conecta con un amplio debate estético 																																																								
170 Pablo Ramírez, op. cit., p. 33. Reproduce en la p. 156 el breve texto del catálogo de 
la exposición. 
171 VAC, “El Grupo Parpalló” [cat. exp.] Grupo Parpalló. Homenaje a Manolo Gil, 
Madrid, Sala del Prado, Ateneo, enero 1958; recopilado en Pablo Ramírez, op.cit., pp. 
161-162. 
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internacional que se producirá unos años más tarde”, así como con 
movimientos como el neoplasticismo, el constructivismo y la Bauhaus. La 
incoherencia se daba en que en la práctica diaria eran pocos los componentes 
del grupo que tenían conciencia de este ideario, de ahí la poca cohesión del 
amplio y multitudinario equipo. De cara al exterior, el Grupo Parpalló era 
percibido como una apuesta por la modernidad y la obra no figurativa, 
antiacadémica, pero demasiado diverso o con componentes de propuestas tan 
desiguales como para clasificarlo como un grupo abstracto y vanguardista. El 
arte planteado por Aguilera era en estos momentos, una alterativa responsable 
con su contexto, frente al talante apasionado e introspectivo del informalismo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada del catálogo Grupo Parpalló. Homenaje a 
Manolo Gil, 1958  
 
 
Estas premisas y el hecho de ser un grupo tan multitudinario les lleva 
inevitablemente a pasar por una crisis, que llega en el verano de 1958, y da 
como resultado la reducción del grupo a los integrantes que formarían el 
Parpalló definitivo: Aguilera Cerni, Doro Balaguer, Andrés Alfaro, José María de 
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Labra, Monjalés y Eusebio Sempere. Un grupo más compacto y coherente, 
más centrado en la abstracción y en el normativismo que propugna Vicente 
Aguilera y que también apoya Antonio Giménez Pericás. De hecho Aguilera y 
Pericás llegarían a intentar establecer una red con el resto de representantes 
del arte constructivo en España, que quedaría reducida a una exposición en 
1960, la “Primera Exposición Conjunta de Arte Normativo Español” en el 
Ateneo de Valencia.172  
Monjalés nos narra que es Aguilera quien plantea acabar con el Parpalló 
inicial, partir de cero: 
 
Como si fuera un notario, Aguilera redactó una carta que firman y envían al 
resto, a los que no están haciendo abstracción (incluso prescinde de Genovés). 
Aguilera fue el artífice de plantear la línea a seguir, incluso sin ser un grupo 
unánime.173  
 
Pero ¿creía Aguilera en las posibilidades del Parpalló aún con sus 
puntos débiles? Monjalés recuerda que 
 
Aguilera le ve posibilidades, lo intenta depurar, reducir y mejorar. En ese 
segundo Parpalló Aguilera sí que creía, porque sí se enteran de lo que pasa en 
el mundo y ya tienen un criterio. Además en la primera etapa, con Manolo más 
en la cabeza, se hicieron pocas cosas, y sin interés, y en esta segunda 
Aguilera era ya el rector de Parpalló, hizo que fuera un trampolín para él y para 
todos.174 
 
En 1958 Aguilera publica un texto para el MAM (Movimiento Artístico del 
Mediterráneo, surgido en 1956),175 con ocasión de la 1ª Exposición de Artistas 
Actuales del Mediterráneo en Valencia, en la que se integran algunos 
miembros del Parpalló. El catálogo recoge un texto firmado por Aguilera 
titulado “Otra vez el Mediterráneo”, que contiene mucho del pensamiento y la 
concepción del arte como instrumento al servicio de la sociedad que está 
fraguando Aguilera. Pese a ser un texto publicado a nivel local o justamente 
por eso, Aguilera escribió aquí con mayor llaneza. En él habla de la cultura 
																																																								
172  Analizada en profundidad por Paula Barreiro López, Arte normativo español. 
Procesos y principios para la creación de un movimiento, Madrid, CSIC, 2005, p. 23. 
173 Entrevista a Monjalés, 18 de junio de 2013. 
174 Entrevista a Monjalés, 18 de junio de 2013. 
175 Para ampliar sobre el MAM vid. Pascual Patuel, op. cit., pp. 55-70. 
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mediterránea entendida como un modo de ser universal, y añade que Valencia 
vive un momento de renovación económica, técnica, urbanística, donde el arte 
no puede quedar al margen: “tal exclusión es imposible. Así nos lo enseñan 
esas plazas del renacimiento italiano, donde la urbe supo expresar y acoger un 
amplio ideal humano en ambientes que todavía nos hacen sentir la feliz 
posibilidad de una plenitud vital.” 176  Expresa la necesidad de lograr 
instrumentos educativos capaces de crear una conciencia artística actual y viva 
entre la ciudadanía. 
Son palabras que nos revelan su idea de arte ligado a la sociedad, 
donde el arte es reflejo de una densidad ambiental, y en la que más importante 
que las figuras artísticas excepcionales lo es el hecho de que exista un diálogo 
vivo entre el creador y el público, y que el arte forme parte de la vida 
ciudadana. Consideramos que es un texto muy relevante por ser el primero en 
el que Aguilera plantea tan claramente que una sociedad necesita desarrollar 
plenamente el arte de su tiempo para ser una sociedad completa.  
¿Qué aporta Aguilera, en definitiva, con el Parpalló? Monjalés nos lo 
resume: 
 
Aguilera contribuyó mucho a romper con aquello caduco que se hacía en el 
país y a la vez daba noticia de las tendencias que se fraguaban fuera de 
España. Su trabajo era muy importante. La militancia en el arte de Aguilera fue 
total, en cambio la de Alfons Roig fue tangencial, no se implicó en la batalla, y 
Vicente sí. Aguilera estuvo en contacto con todos los sectores: con los pintores, 
con los críticos, con los que escribían, con todos, con Moreno Galván, con los 
catalanes Cirlot y Cirici Pellicer. Y debatía, trabajaba en definitiva.177 
 
El éxito cosechado por el informalismo hizo que las oportunidades de 
organizar muestras de arte geométrico en España no gozaran de atención y 																																																								
176  VAC, “Otra vez el Mediterráneo” [cat. exp.] 1ª Exposición de Arte Actual del 
Mediterráneo, Valencia, 1958. Ligada a esa exposición se organizaron unos coloquios 
en los que tomaron parte algunos artistas junto a Vicente Aguilera Cerni. Aguilera 
explicó los cambios de dirección que a través de los tiempos ha sufrido la pintura y 
cómo ha llegado al estado actual, que lejos de expresar la fealdad o las aberraciones 
del siglo, trata de hacerse auténticamente universal, de buscar la belleza en todos los 
aspectos de la naturaleza. Redacción, “Coloquio sobre arte moderno”, Mediterráneo, 
30 octubre 1958. Los artistas participantes fueron García Borillo, presidente del MAM 
(Movimiento artístico del Mediterráneo), Ksiao Chin, Soria, Monjalés, Luis Prades, 
Portolés (secretario del MAM). Redacción, “Arte Actual del Mediterráneo, charla con 
un grupo de pintores”, La Plana, Castellón, 1 de noviembre de 1958, p. 6. 
177 Entrevista Monjalés, 18 de junio de 2013. 
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acabaron por naufragar; uno de estos proyectos, el de mostrar obra 
constructivista de la Galería Denise René en el Ateneo de Madrid en 1957, es 
impulsado por Aguilera junto a Eusebio Sempere, como intermediarios y 
organizadores.178  
La importancia de Aguilera en estos momento radica, en definitiva, en su 
capacidad para reunir un grupo y llevarlo adelante, gestando de manera 
todavía incipiente la futura teoría del arte normativo, a través de ideas que 
provienen del exterior, de los escritos de Argan sobre la Bauhaus, de Bruno 
Zevi y de Max Bense. Y, consecuentemente, abrir una brecha frente al 
informalismo. Dejamos en el este punto de inflexión al primer Grupo Parpalló 
para retomarlo en 1959.  
En estos años no tenemos información de si Aguilera mantuvo alguna 
actividad o contacto filocomunista, como hemos mencionado. Los artistas del 
Parpalló nos ayudan a completar esta afirmación. Para Luis Prades, “Aguilera 
navegó muy bien en el aspecto político, ya que sí que tenía ideas de izquierda 
desde siempre, pero supo navegar muy bien por aquellas aguas y no tener 
ningún problema.”179 Monjalés habla también en esa misma línea: “Aguilera 
estaba en la izquierda pero siendo muy cuidadoso, era un hombre que nadaba 
y guardaba la ropa.”180 Salvador Montesa afirma: “ignoro si Vicente compartía 
plenamente el ideario marxista, pero sí estaba muy bien relacionado con el 
partido”.181 En cambio, Doro Balaguer, que fue uno de los líderes del PCE en la 
Valencia de postguerra, recuerda con claridad que cuando conoce a Aguilera 
en 1956 con motivo de la formación de Parpalló, Vicente no estaba 
comprometido con el Partido Comunista. Balaguer retrasa el inicio de la 
relación de Aguilera con dicha organización a partir de 1967.182 
 
 
 
																																																								
178 Paula Barreiro, op cit., pp. 45-46, ella nos habla también del intento en 1957 de 
organizar una muestra de la francesa Galería Denise René en el Museo de Arte 
Contemporáneo de Madrid mostrando obras abstracto-geométricas internacionales. 
179 Entrevista Luis Prades, 25 de julio de 2013. 
180 Entrevista a Monjalés, 18 de junio de 2013. 
181 Correo electrónico de Salvador Montesa, 16 de julio de 2013. 
182 Entrevista a Doro Balaguer, 20 de abril de 2012. 
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1.4.3. Coordinador de la revista Arte Vivo 
 
Vicente Aguilera coordinó los ocho números de Arte Vivo, el boletín del Grupo 
Parpalló. En el mes de marzo de 1957 sale a la luz el primer número, cuyo 
editorial –no redactado por el grupo, sino que por considerarlo de máxima 
actualidad, transcriben el editorial aparecido en la Revista Nacional de 
Arquitectura– insiste en uno de los temas principales defendidos por el grupo: 
la necesaria colaboración entre artistas, pintores y escultores, y los 
arquitectos.183 
En el mes de julio ve la luz el segundo número de Arte Vivo, en cuya 
portada aparecen citas que hablan de la integración de las artes pertenecientes 
a tres autores de los que Aguilera habla en su libro de arte norteamericano que 
acaba de publicar: Frank Lloyd Wright, Sigfried Giedion y Bruno Zevi. Además, 
se incluye una referencia a El Paso, en cuyo pie de imagen se señala que 
ambos grupos tienen puntos coincidentes en sus propuestas. También figura 
en portada un editorial, donde se recalca la idea de integración de las artes. Al 
preguntarle a los artistas sobre este concepto introducido por Aguilera, Doro 
Balaguer nos dice: 
 
lo de la integración de las artes es una idea que Aguilera trae de fuera, ya que 
aquí era imposible que eso hubiera surgido sin Aguilera, porque no existía y 
eso era hacer avanzar un grado todo, cuando aquí no había cómo moverlo, y 
Aguilera aprovechó lo que venía de fuera para añadirlo a las ideas que estaban 
aquí pintando e incluso a veces eran ideas que nos venían grandes. A mí 
algunas ideas me resultaban postizas, ya que no acabábamos de 
entenderlas.184 
 
Sin embargo, Prades nos da una visión algo diferente:  
 
todos estábamos por modernizar el contexto, Aguilera capitaneó pero las ideas 
iban surgiendo también colectivamente en las reuniones. Algunos de ellos 
habían estado en París y venían con voluntad fuerte de renovación de la 
plástica del momento, pero Aguilera lo organizó y le dio forma.185 
 																																																								
183 Grupo Parpalló, “Editorial”, Arte Vivo, 1, Valencia, marzo 1957, reproducido por 
Pablo Ramírez, op. cit., p. 155. 
184 Entrevista Doro Balaguer, 5 de junio de 2013. 
185 Entrevista a Luis Prades, 25 de julio de 2013. 
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Y lo mismo pasa con la opinión de Salvador Montesa, quien afirma 
 
en la década de los cincuenta las ideas de la Bauhaus, el neoplasticismo y 
constructivismo son nuevas para nosotros, interesantes y atractivas. Yo mismo 
participé de hecho en ellas, fui un entusista de esas tendencias.186 
 
Aunque el editorial de este segundo Arte Vivo es colectivo, Pablo 
Ramírez responsabiliza de su autoría también a Aguilera Cerni, ya que recoge 
de manera esquemática los puntos del artículo de Aguilera que se incluye en el 
interior. 187 En el artículo, titulado “Divagación sobre el arte y la entereza”, 
Aguilera denuncia que estamos siendo incapaces de manejar el potencial 
técnico e ideológico contemporáneo en pro de una vida digna para todos, que 
estamos generando enormes desniveles de desarrollo, prosperidad y 
seguridad. Ante esta tesitura solamente algunos arquitectos (Frank Lloyd 
Wright, Charles Le Corbusier y Walter Gropius) han sabido posicionarse y 
ejercer con responsabilidad humanística, aunando en equilibrio técnica y arte, 
para ponerlos al servicio de la sociedad. Vuelve a ser un texto en el que 
Aguilera recalca la importancia y la necesidad de la integración de la 
arquitectura, pintura, escultura junto a la disciplina de la decoración pero 
también al pensamiento. El texto reseña el libro de Giulio Carlo Argan 
publicado en 1951 titulado Walter Gropius e la Bauhaus, y es la primera 
referencia escrita que tenemos a Argan.188 Este dato nos sirve para vincular a 
Aguilera con Argan ya en 1957. Creemos que esta es la primera evidencia de 
la relación intelectual y amistosa que se estableció entre ambos, y así también 
opina Alice Costantini, quien recalca que el siguiente contacto se da en 1959, 
al encargarle Aguilera a Argan una colaboración para Arte Vivo.189 
Uno de los pilares en la ideología de Aguilera es Giulio Carlo Argan, 
quien se convertirá en su guía como historiador, un compañero profesional, con 
el que Vicente Aguilera encontrará afinidades ideológicas. El historiador Giulio 																																																								
186 Correo electrónico Salvador Montesa, 16 de julio de 2013. 
187 Pablo Ramírez, op. cit., p. 35. 
188  VAC, “Divagación sobre el arte y la entereza”, Arte Vivo, segunda entrega, 
Valencia, julio de 1957, pp. 3-4, reproducido en Pablo Ramírez, op. cit., p. 158-159.  
La publicación a la que hace referencia es Giulio Carlo Argan, Walter Gropius e la 
Bauhaus, Turín, Einaudi, 1951; edición en castellano: Madrid, Abada, 2006. 
189 Alice Constantini, “Vicente Aguilera Cerni: relación con Italia”, Revista Asociación 
aragonesa de críticos de arte digital, 19, junio 2012, 6 pp. sin numerar.  
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Carlo Argan (Torino, 1909 – Roma, 1992) tras licenciarse se incorpora en 1933 
a la administración italiana en el ámbito de Antigüedades y Bellas Artes, y con 
los años alcanza el cargo de Inspector General. También ejercició la docencia 
universitaria en Palermo y Roma, y fue un escritor e investigador prolífico en el 
campo de la historia del arte. Entre 1976 y 1979 será alcalde de Roma por el 
Partido Comunista italiano. Su influencia sobre Aguilera fue tal que se ha dicho 
en varias ocasiones que introdujo las ideas de Argan en España, y no en balde 
ambos practican una visión de la historia del arte apoyada en los aspectos 
sociológicos y políticos; ambos creyeron en la implicación directa del arte y de 
la crítica militante en la construcción de una sociedad completa.  
En ese mismo número, Aguilera se ocupará de reseñar el libro de Michel 
Tapié titulado Un Art Autre, la publicación aparecida en París en 1952, pero 
traída a colación ahora, cinco años después, porque contiene la teoría del “Arte 
otro” que ha sido expuesto en Madrid y Barcelona. Tapié, uno de los 
principales teóricos del informalismo, estructura una doctrina en la que se 
desacreditan el academicismo y los ismos, y afirma que el arte se ejerce fuera, 
sobre un plano de la realidad percibida “otramente”.190 El proyecto de arte 
normativo desarrollado a partir del Parpalló se alzará frente a la falta de valores 
sociales del informalismo. 
En el mes de agosto muere Manolo Gil, el artista más destacado del 
grupo, y de ahí que el tercer número de Arte Vivo que aparece en diciembre, 
esté dedicado a la figura de Gil primordialmente, aunque se incluyen también 
intervenciones de Antonio Saura sobre la bienal de Sâo Paulo, por ejemplo. El 
editorial habla sobre la disparidad del grupo, afrontada con voluntad de cambio. 
Aguilera escribirá para esa ocasión el artículo “O salta, o muere (En la muerte 
de Manolo Gil)”, en el que revisa y pone en valor la actitud investigadora de 
este autor con precisión y admiración.191  
Aguilera va perfeccionando la revista, y en el mes de julio de 1958 
aparece el cuarto número de Arte Vivo, que sigue siendo una humilde 
publicación de ocho páginas, aunque lo será por última vez, ya que el siguiente 																																																								
190 VAC, “Los libros. Michael Tapié: un Art Autre”, Arte Vivo, 2, Valencia, julio de 1957, 
p. [2]. 
191 VAC, “O salta o muere (En la muerte de Manolo Gil)”, Arte Vivo, tercera entrega, 
Valencia, diciembre 1957, s.p. Recopilado en Textos..., vol. 3, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, p. 119. 
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número presentará una estética muy depurada y una presencia mucho más 
consistente. En este número el contenido ya incluye colaboraciones y miradas 
externas al grupo, como la de Manuel Millares, se habla de la pintura de Ràfols 
Casamada, se informa de la cerámica norteamericana exhibida en el Centro de 
Estudios Norteamericanos de Barcelona y de Valencia, entre otros asuntos. 
Poco a poco va abandonando la estructura de boletín informativo del grupo 
para ir convirtiéndose en una interesante revista de arte que dará voz a 
colaboradores excepcionales. 
El editorial de este mismo número de Arte Vivo, sin firmar pero atribuido 
por Ramírez a Aguilera como hemos reseñado anteriormente, destaca que 
pese a que el Grupo Parpalló ha sido recibido con cálidos estímulos fuera de la 
ciudad, el absoluto silencio ha reinado en el ámbito valenciano. Y además 
reconoce el fracaso en el cumplimiento de los objetivos del primer Grupo 
Parpalló.192 
En este número Aguilera escribirá un artículo sobre la pintura alucinada 
e inconformista de Willem de Kooning.193 También en esta misma entrega 
firmará Aguilera un breve escrito titulado “Valencia nueva”, en el que de 
manera vehemente habla de la renovación en que está sumida la ciudad tras la 
riada, y donde también plantea esa idea de integración de las artes aplicada al 
urbanismo, y recalcando que es necesario para el desarrollo de la comunidad 
rodearse de un ambiente físico propicio: “La ciudad debe ser enfocada como 
un conjunto en el que son inseparables las técnicas y las artes. El urbanista 
tiene que pensar también en términos estéticos, actuando como artista y 
recabando la colaboración de los artistas.”194 
 
 
 
 
 
																																																								
192 Redacción, “Editorial”, Arte Vivo, 4, Valencia, julio 1958. 
193 VAC, “Willem de Kooning”, Arte Vivo, cuarta entrega (1ª época), Valencia, julio 
1958, [p.6];  recopilado en Textos..., vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 177-
179. La cita pertenece a la p. 179. 
194 VAC, “Valencia nueva”, Arte Vivo, 4, Valencia, julio de 1958, [p. 6]. 
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1.4.4. Consolidación de su opción por la crítica de arte  
 
Poco antes de la fundación del Parpalló, en febrero de 1956, Aguilera impatió 
una conferencia en la que ofreció una visión panorámica por la vida y obra de 
Léger, deteniéndose en lo que es y en lo que pretende el arte cubista.195  
En mayo de 1956 Aguilera participa en un importante proyecto 
expositivo, denominado “Arte abstracto Español. Primer Salón Nacional de Arte 
no figurativo”, celebrado en el Ateneo Mercantil de Valencia. Se trata de una 
muestra organizada por el Museo Nacional de Arte Contemporáneo, dirigido en 
ese momento por José Luis Fernández del Amo, persona interesada por la 
creatividad más progresista. Esta muestra es el aval desde el ámbito oficial al 
arte abstracto español, y supondrá el pistoletazo de salida definitivo a la 
renovación artística en el ámbito valenciano.196 Posiblemente, la formación del 
Parpalló es una consecuencia directa de la celebración de esta exposición, que 
bien pudo impulsar la necesidad de agruparse. 
El texto de Aguilera para el catálogo se titula “Elogio y menosprecio de la 
locura”, y en él apela la figura de d’Ors para explicar que el esfuerzo de la 
abstracción se basa en prescindir de las apariencias sensoriales de las cosas. 
Aguilera nos invita a ser osados y leer la no figuración basándonos en estas 
claves: “En la plasticidad del cuadro, en las armonías de lo afín o lo dispar, en 
la magia de unos equilibrios y en la liberación del antiquísimo mensaje 
contenido en la materia, podemos descubrir mundos infatigables, 
enriquecedores”.197  
 
																																																								
195 La imparte al amparo del Instituto Francés en Valencia, a raíz de la exposición 
titulada “Homenaje a Fernand Léger”. Redacción, “Exposición-homenaje a Fernand 
Léger”, Las Provincias, Valencia, 16 febrero 1956. 
196 El catálogo recopila textos de Juan Eduardo Cirlot, Sebastián Gasch, Manuel 
Conde, José Mª Moreno Galván, Luis Felipe Vivanco, Manuel Sánchez-Camargo, 
Vicente Aguilera Cerni, Juan Antonio Gaya Nuño, C.L. Popovici. Los textos terminan 
con una pequeña sección titulada “hablan los precursores: Kandinsky, Malevich y 
Mondrian”. Se exhibieron obras de tres escultores: José Ramón Azpiazu, Martín 
Chirino y Ángel Ferrant; pinturas de 13 autores: Eduardo Alcoy, Rafael Canogar, 
Francisco Farreras, Luis Feito, José Gumbau, Santiago Lagunas, Manuel Millares, 
Carlos Planell, Manuel Rivera, Antonio Saura, Eusebio Sempere, Juan José Tharrats y 
Antonio Valdivieso; junto a 40 dibujos de Ángel Ferrant. 
197 VAC, “Elogio y menosprecio de la locura”, Salón nacional de arte no figurativo, 
Valencia, Ateneo, 1956, pp. 10-12. Cita de la p. 12. 
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Portada del catálogo Arte abstracto español, 1956 
 
 
Además comienza a preocuparse por su oficio de crítico, por su posición 
en el engranaje de la civilización contemporánea. Uno de los escritos más 
importantes de esta etapa es “Consideraciones sobre la crítica”, una reflexión 
sobre el papel del crítico en la sociedad.198 Inicialmente publicado este año en 
Revista, lo volverá a publicar en 1958 en Índice de las Artes y las Letras, y 
posteriormente lo recopilará en sus obras completas, lo cual nos indica que 
para Aguilera fue un texto importante y al que quiso dar difusión. Además tiene 
la importancia de ser el primer escrito donde habla de crítica de arte y donde 
muy claramente explica su postura como profesional. En él describe las 
opciones que tiene un crítico: ejercer la crítica que denomina “judicial” –a su 
parecer la más ínfima–, la crítica profesoral o didáctica, y aquella en la que el 
crítico se convierte en mentor de lo que debe o no hacer el artista. Además, 																																																								
198 VAC, “Consideraciones sobre la crítica”, Revista, 324, Barcelona, junio-julio 1956, 
Publicado con el mismo título en Indice de las Artes y las Letras, 111, Madrid, marzo 
1958, p. 9. Recopilado en Posibilidad e imposibilidad del arte, Valencia, Fernando 
Torres, 1973, pp. 171-178. También recogido en Textos..., vol. 1, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, pp. 69-72. Recientemente también se ha recopilado en Julián Díaz 
Sánchez y Ángel Llorente Hernández, La crítica de arte en España (1939-1976), 
Madrid, Istmo, 2004, pp. 366-371. 
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añade que en el oficio escriben aquellos profesionales de otros ámbitos, que 
contaminan y enriquecen el terreno, como son los propios artistas, a veces 
hábiles pero no siempre con fortuna. Aguilera apuesta por una crítica creadora 
y bajo principios éticos: el talante de servicio, un temple moral y una conducta. 
Afirma que vivimos un momento en el que ha costado mucho lograr que el arte 
actual goce de libertad idiomática y que sin embargo muchos artistas se han 
quedado en ese fin. Concluye que la crítica creadora y de servicio ha de  
trabajar por la integración del hombre con su entorno.  
Aguilera dedica dos textos a la obra de Millares en un breve lapso de 
tiempo. En diciembre del 56 publica el primero en la revista Punta Europa, una 
publicación que contaba entre sus colaboradores con intelectuales y 
destacadas figuras universitarias.199  
En el mes de enero de 1957 podemos situar a Aguilera organizando un 
ciclo titulado “Estado actual del marxismo” celebrado en el Instituto 
Iberoamericano de Valencia. Aguilera abría el ciclo impartiendo tres 
conferencias sobre estética marxista y realismo socialista, con el objetivo de  
analizar esta doctrina y sus realidades. Aguilera había tenido ocasión de 
conocer detenidamente en la última Bienal de Venecia a un amplio resumen de 
los últimos veinte años del arte soviético. Tanto a través de esta Bienal como 
de las anteriores, Aguilera había podido analizar el arte generado por los 
países del telón de acero.200 
 
 																																																								
199 Es un texto publicado en cuatro ocasiones sin variaciones: VAC, “Manolo Millares”, 
Punta Europa, 12, Madrid, diciembre 1956, pp. 118-121. En  Millares [cat. exp.], 
Madrid, El Paso, 1957. Reproducido en el catálogo de la exposición  Millares [cat. 
exp.], Madrid, Dirección General de Patrimonio Artístico y Cultural, 1975. Recopilado 
en Textos..., vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 243-246. Esta repetición nos 
indica la importancia que este texto tenía para su autor.  
200 Redacción, “Instituto Iberoamericano. Conferencia del señor Aguilera Cerni acerca 
del ‘estado actual del marxismo’”, Las Provincias, Valencia, 11 de enero de 1957. 
Redacción, “Instituto Iberoamericano. II Conferencia del señor Aguilera en el Instituto 
Iberoamericano”, Las Provincias, Valencia, 13 de enero de 1957. Redacción, “Instituto 
Iberoamericano. Tercera conferencia del señor Aguilera Cerni”, Las Provincias, 
Valencia, 18 de enero de 1957. El resto del ciclo comprendían temas políticos a cargo 
del catedrático de Derecho Político Murillo Ferrol y del profesor de la misma materia 
en nuestra universidad doctor Sevilla Andrés; los aspectos económicos fueron tratados 
por el doctor Simón Cano Denia, profesor de la universidad y director del Instituto 
Valenciano de Economía; los aspectos sociales estuvieron a cargo del magistrado de 
Trabajo, decano de Alicante, Miguel Montoro Puerto. 
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Portada del catálogo Millares, 1957 
 
 
 
La idea de Europa en las artes plásticas será tratado por Aguilera en un 
artículo en 1958. El punto de partida es la existencia en el continente de dos 
bloques políticos diferenciados, que dan como resultado la producción 
realizada en Occidente por un lado, y por otro, el bloque del realismo socialista, 
una forma de expresión en evidente estado de crisis. Sin embargo, Aguilera 
destaca del realismo socialista, al margen de sus defectos, su voluntad de 
buscar la base común en todos los medios de expresión artística. De manera 
paralela, resalta que los arquitectos de Bauhaus y C.I.A.M. han sido los 
primeros en buscar la integración de sus obras con la pintura y la escultura, de 
ciencia y diseño aplicados a todos los ámbitos, comenzando por el abrelatas y 
acabando por el urbanismo, lo que vincula estrechamente el arte a la 
existencia.201 
																																																								
201  VAC, “Arte, mitología y porvenir (disquisiciones sobre Europa)”, Revista, 324, 
Barcelona, junio-julio 1958; también publicado en i 4 Soli, Torino, marzo-aprile 1959, y 
a la vez está recopilado en sendos libros de Aguilera, tanto en Textos..., vol. 2, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 11-14, como en Posibilidad e imposibilidad del 
arte, Valencia, Fernando Torres ed., 1973, pp. 179-185. La cita pertenece a la p. 14 
del vol. 2 de los escritos escogidos. 
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La Bienal de Venecia será objeto de cuatro escritos de Aguilera entre 
1957 y 1958. El primero es una extensa reflexión sobre la XXVIII edición de 
1956, cuyo título fue “Antología apasionada de la XXVIII Bienal de Venecia”, 
para Cuadernos Hispanoamericanos, la relevante publicación que el Instituto 
de Cultura Hispánica realizaba para la comunidad lingüística española y para 
los centros de hispanismo fuera de la Península. En este texto –en el que 
nuestro biografiado recorre con detalle los diferentes pabellones– califica el 
encuentro como una bienal fragmentaria.202 Para Aguilera el pabellón español, 
comisariado por el Marqués de Lozoya y su adjunto Joaquín Vaquero, 
presentaba demasiados artistas, dando una imagen desastrosa, y una visión 
caótica del panorama nacional: de Macarrón a Vaquero Turcios pasando por 
un larguísimo elenco de hasta cuarenta nombres. Aguilera destaca a Pablo 
Gargallo en escultura, en pintura a Juan de Echevarría, Benjamín Palencia, 
Miguel Villá, Francisco Lozano, y la joven pintura abstracta española, vital y 
esperanzadora en palabras suyas: Antoni Tàpies, Manolo Millares, Luis Feito, 
Rafael Canogar, Enrique Planasdurá, Juan José Tharrats, Antonio Saura. El 
juicio de Aguilera se decanta por alabar a los artistas que traducen el sentir de 
su tiempo y denostar a aquellos que no se implican en este sentido. 
En 1958 publica en la revista Punta Europa un artículo que analiza la 
participación de España en la siguiente convocatoria, la XXIX Bienal de 
Venecia. El pabellón español de 1958 obtuvo un éxito rotundo y logró mucha 
notoriedad al ser declarado el mejor pabellón debido a su calidad. 
Curiosamente el artículo comienza resaltando el descubrimiento internacional 
que se hace del arte español tanto en esta edición como en la IV Bienal del 
Sao Paulo en 1957: “El público y la crítica del mundo entero, han reconocido 
admirativamente la ‘sorpresa’ española. Como por arte de magia o 
prestidigitación, nuestro país reclama nuevamente un puesto de vanguardia al 
que nosotros mismos habíamos renunciado con gesto suicida.”203 
 
																																																								
202  VAC, “Antología apasionada de la XXVIII Bienal de Venecia”, Cuadernos 
Hispanoamericanos 87, Madrid, marzo 1957, pp. 325-341, y nº 88 abril 1957, pp. 22-
38. 
203  VAC, “España en la XXIX Bienal de Venecia”, Punta Europa, 33, Madrid, 
septiembre de 1958, pp. 134-139.  La cita pertenece a la p. 134. 
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Portada de la revista Punta Europa, 1958  
 
 
Además, explica que en la anterior convocatoria, tanto la selección y 
tendencia demasiado ecléctica como el número de artistas enviados, había 
dado una visión caótica del arte español. Aguilera felicita a Luis González 
Robles, el comisario tanto en la Bienal de Sao Paulo de 1957 como en la 
Bienal de Venecia de 1958, por el trabajo realizado en sendos pabellones 
españoles, ya que considera que es quien ha conseguido cambiar de modo 
radical la posición internacional del arte español. Y no se contiene al criticar la 
labor realizada anteriormente respecto a la posición internacional del arte 
español ya que para él es inadmisible que los profesionales puedan fomentar la 
ignorancia sobre el arte contemporáneo. 
En concreto, se refiere al triunfo de la nueva pintura, de  Dau al Set y El 
Paso:  
 
El pabellón de España en esta Bienal de Venecia ya permitirá que se hable de 
una “escuela” abstracta española. Aunque empleemos la palabra ‘escuela’ con 
toda la repugnancia que se merece, de algún modo hemos de entendernos. 
Con esto queremos significar la existencia de un núcleo con fuertes 
	 111 
individualidades distintas entre sí, pero aglutinadas por el común denominador 
de una españolidad radical que refuerza su adhesión al vocabulario 
internacional de la pintura de hoy.204 
 
A continuación, Aguilera destaca las piezas presentadas por Antoni 
Tàpies, Modest Cuixart, Juan José Tharrats, Eduardo Chillida, y El Paso 
(magníficamente representado en Venecia por Luis Feito, Antonio Saura, 
Rafael Canogar, Manolo Millares).  
También escribió otro artículo sobre la XXIX edición, titulado “La Bienal 
entre dos fuegos”, para Revista, en el que aprovecha para mencionar que sólo 
participando en la bienal de Venecia se puede apreciar comparativamente la 
fuerza de la pintura española actual, que por una vez ha llevado una 
representación auténtica: Antoni Tàpies, Manolo Millares, Juan José Tharrats, 
Modest Cuixart, Antonio Saura, Luis Feito, Rafael Canogar, Antonio Rivera, 
Eduardo Chillida. Aguilera menciona que la crítica mundial ha reconocido en el 
arte español la potencia y la españolidad de sus artistas jóvenes e 
inconformistas. Y destaca que la reunión veneciana, entre los fuegos de la 
reacción y el resentimiento, ofrece el palpitar de una era, con las controversias 
que pueda contener.205 
 Por último, Aguilera elaborará un cuarto y largo escrito sobre el evento 
veneciano, titulado “Una hora de nuestro mundo: la XXIX Bienal de Venecia”, 
donde realiza un repaso exhaustivo de los pabellones, siempre demostrando 
su interés por los autores que se comprometen o se alejan de posturas 
meramente esteticistas; Aguilera destaca que “De modo más o menos 
explícito, se vislumbra una amplia corriente de artistas para los que el 
contenido supera la condición de un pretexto banal y se integra de modo 
terminante con la entidad plástica de la obra.”206 Para concluir, resalta que el 
cónclave veneciano ofrece el pulso del arte actual y define a los artistas 
modernos como aquellos que son fieles a su propia necesidad interior, y que 																																																								
204 Ibídem, p. 137. 
205 VAC, “La bienal entre dos fuegos”, Revista, 337, Barcelona, 27 de septiembre – 3 
de octubre de 1958, p. 14; el manuscrito se encuentra en el CIDA, Villafamés, 
mecanografiado con anotaciones autógrafas. 
206 VAC, “Una hora de nuestro mundo: la XXIX Bienal de Venecia”, Índice, 116-117, 
Madrid, agosto-septiembre 1958; y 118, octubre 1958. El manuscrito se encuentra en 
el CIDA, Vilafamés, mecanografiado con anotaciones autógrafas. La cita pertenece a 
la p. 7 del manuscrito. 
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acaban proclamando la primacía del hecho vital sobre los moldes 
preestablecidos por la cultura heredada. Así piensa que tienen sentido las 
posturas destructivas, pues “en ese vitalismo intransigente puede encerrarse el 
germen de una auténtica y positiva renovación que traiga bajo el brazo el pan 
salvador del nuevo mito valedero para todos”.207  
El año 1959 será crucial para Aguilera, ya que estas críticas sobre el 
evento veneciano serán fundamentales para que le concedan el Primer Premio 
Internacional de la crítica de la Bienal de Venecia. Existe una relación causa-
efecto directa entre la redacción de estos cuatro artículos y la concesión del 
premio, justamente en una edición en la que España se alzaba como país 
triunfador. A partir de 1959 ya contemplamos tanto al renovado grupo Parpalló 
como a un Aguilera cuyo trabajo cobra dimensiones y ecos que traspasarán 
nuestras fronteras.   		
																																																								
207 VAC, op. cit., p. 22. 
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2. LAS APUESTAS DE UN CRÍTICO INTERNACIONAL, 
1959 - 1964  
	
 
La etapa que definimos a continuación abarca desde 1959 a 1964, y 
corresponde con el periodo álgido de la carrera de Aguilera, que comienza con 
la concesión del premio de la crítica en la Bienal de Venecia y el consiguiente 
éxito profesional que conlleva su participación en diversos foros 
internacionales, su definición de “arte normativo“ en 1960, su papel en la 
creación de Estampa Popular de Valencia y de la corriente Crónica de la 
Realidad en 1964. A partir de ese año vemos que se ha traspasado el punto de 
inflexión en su carrera profesional y que Aguilera pasará a ocupar 
progresivamente una segunda línea en el mundo del arte. Además, 
observamos cómo va adquiriendo paulatinamente un mayor compromiso 
político, llegando en 1965, a mostrar abiertamente sus ideas políticas al 
participar en el Congreso de la Paz de Helsinki.  
La concesión del premio en 1959 trae consigo que se reclame su 
colaboración desde muchas plataformas, tanto editoriales como de reflexión y 
análisis del fenómeno artístico. El gobierno franquista también se fija en él ⎯o 
se ve obligado a fijarse, sería más preciso⎯ y le encarga algunos asuntos de 
representación (como ser el comisario en la Bienal de Alejandría en 1959), y 
los responsables de exposiciones del Ministerio de Asuntos Exteriores y del 
Instituto de Cultura Hispánica establecen fluidos contactos con él en la Bienal 
de Venecia de 1960. Pero este acercamiento no fructifica, seguramente porque 
su posicionamiento político no es visto con buenos ojos y cesan los encargos 
oficiales. Quedarán cometidos menos destacados en las periferias del poder: 
jurados, conferencias en cajas de ahorro o colegios mayores, etc.  
De hecho, una de las acciones contestatarias en las que Aguilera se 
implicó a lo largo de los años sesenta consistió en sumarse a diversas 
protestas, firmando algunas cartas colectivas contra diversas actividades del 
Estado español. Entre las cartas firmadas por intelectuales figuran ⎯y la 
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destacamos por ser de las primeras cartas colectivas que se envían firmadas 
por un conjunto de artistas y personas vinculadas a la cultura, y que demostró 
por primera vez una organización para movilizar una protesta⎯ la dirigida por 
un colectivo de intelectuales al Ministro de Información y Turismo en 1963 
referida a los malos tratos ejercidos por la policía en Sama de Langreo, con 
motivo de las huelgas de Asturias. Como explica Mónica Núñez Laiseca, esta 
carta  
 
representó en el área de cultura, un preámbulo de la lucha cada vez más 
abierta que iba a enfrentar, […] a las autoridades franquistas y a los grupos de 
la oposición. […] La implicación de la figura del intelectual ⎯y, dentro de ella, 
del crítico o historiador del arte y del artista⎯ en sondeos epistolares que 
pudieran generar una conciencia crítica frente a la dictadura, se demostró 
como un recurso de cierto alcance, tanto nacional como internacional, por lo 
que siguió utilizándose como revulsivo contra el sistema hasta los últimos días 
del franquismo.208 
 
Sabemos por la correspondencia con Moreno Galván que Aguilera no 
pudo firmar esta primera carta por no hallarse en España. El Ministro Fraga 
contestó y se le volvió a enviar otra misiva reiterando la denuncia a la política 
de represión. A esta segunda carta Aguilera sí pudo sumar su firma.209 Fue un 
documento respaldado en total por 188 intelectuales, remitido en octubre de 
1963, en relación con los mismos hechos de la huelga asturiana.210 
En cambio, veremos cómo Italia, que en esos años es un país donde la 
resistencia al régimen franquista tiene voz, se presenta favorable al trabajo de 
Aguilera, y buena parte de su actividad durante estos años se desarrolla allí. 
Los encargos irán revelando su oposición al régimen, hasta declararse 
abiertamente contrario en 1964 a través de la exposición “España Libre”. ¿Y 
por qué Italia es el destino laboral de Aguilera? Las manifestaciones culturales 																																																								
208 Según Mónica Núñez Laiseca, esta primera carta de protesta contra el régimen 
firmada por intelectuales es el Documento dirigido por 102 intelectuales españoles a 
Fraga Iribarne, de septiembre de 1963. Mónica Núñez Laiseca, Arte y política en la 
España del desarrollismo (1962-1968), Madrid, CSIC, 2006, pp. 96-98. 
209 Encontramos en el archivo de VAC una carta de Moreno Galván pidiendo su firma 
para el documento que quería alcanzar la cifra de 204 intelectuales, diciendo que 
quiere que esté su firma, dado que en el anterior documento no pudo ser al 
encontrarse fuera. Carta del 23 de octubre de 1963, AHVAC. 
210 Está reproducida en Santos Juliá, Nosotros, los abajo firmantes. Una historia de 
España a través de manifiestos y protestas (1896-2013), Barcelona, Galaxia 
Gutemberg, 2014, pp. 453-457. 
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antifranquistas habían encontrado en Italia desde finales de la década de los 
cincuenta un contexto adecuado y allí se fraguó cierta base sólida de trabajo, 
desde la que vamos a verle actuar. De hecho, la consecuencia de este trabajo 
en nuestro país es la aparición, ⎯gracias al vínculo establecido entre Aguilera 
y Argan⎯ de la figura del crítico comprometido o militante, etiqueta que según 
Mónica Núñez “deberíamos atribuir en primer lugar a Vicente Aguilera Cerni y, 
a continuación, a Alexandre Cirici, Tomàs Llorens, Antoni Giménez Pericás, 
Valeriano Bozal, Ángel Crespo, Cesáreo Rodríguez Aguilera, José Corredor 
Matheos, Venancio Sánchez Marín y Juan Antonio Aguirre”. 211  Y es que 
Aguilera, como detalla Paula Barreiro, a partir de la recepción del premio 
veneciano pasa a formar parte de una comunidad europea de intelectuales y se 
convierte en el crítico más internacional del segundo franquismo, y 
estableciendo una serie de redes de intercambio entre Italia (Argan, Lionello 
Venturi, Umbro Apollonio, Bruno Zevi), Francia (Pierre Restany, Pierre 
Francastel) y España.212 
 
 
2.1. Teórico del arte normativo y alentador del giro 
hacia el realismo crítico  	
2.1.1. La faceta de historiador pasa a segundo plano 	
Como hemos afirmado, la concesión del premio de la Bienal de Venecia marca 
la trayectoria de Aguilera hasta el punto de llevarle a abandonar las otras dos 
actividades en las que estaba implicado: deja de lado el estudio del arte 
medieval valenciano y la activa colaboración con el gobierno de Estados 
Unidos para centrarse en el arte contemporáneo. Queda aparcada la faceta de 
historiador que retomará más adelante, para poder dedicarse por completo al 
arte del momento. 
																																																								
211 Mónica Núñez Laiseca, “Los caminos del arte español en Italia…”, p. 744. 
212 Paula Barreiro López, “Redes críticas: encuentros e intercambios de España a la 
Europa de la Guerra Fría”, en Miguel Cabañas Bravo y Wifredo Rincón García (eds.), 
Las redes hispanas del arte desde 1900, Madrid, CSIC, 2014, p. 129. 
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Pese a que es un proceso bastante rápido, todavía en 1959 Aguilera 
publica su sección llamada “Las obras y los días” en Archivo de Arte 
Valenciano, comentando la actualidad artística del momento en la ciudad de 
Valencia ⎯que califica de año no muy pródigo⎯ y en la que la redacción 
añade una nota congratulándose de la distinción alcanzada por su colaborador 
al ganar recientemente el Primer Premio Internacional de la Crítica de la XXIX 
Biennale de Venecia.213  También en 1961 publica su sección de diversas 
noticias de actualidad artística, destacando la celebración de centenario 
velazqueño y resaltando la presencia de artistas valencianos en la XXX Bienal 
de Venecia ⎯Sempere, Vento, Monjalés, Soria y Salvador Victoria⎯. 214 
Publica además, un extenso estudio sobre Jacomart, explicando la 
problemática atribución de sus obras, las cuales habían sido confundidas con 
algunas de Reixach; y afirmando que en Jacomart no hizo mella la estancia 
italiana en la corte humanística de Alfonso el Magnánimo en Nápoles, así que 
Aguilera lo considera como el representante del arte de espíritu colectivo 
medieval, quien siendo pintor real pintó con artesana humildad. 215   
Tal sólo un año después, en 1962, aquello que publica Aguilera en 
referencia a este ámbito es consecuencia directa de su trabajo de crítico 
internacional: da noticia gráfica, a raíz de su viaje a la Bienal de San Marino, 
del hallazgo de una obra del napolitano Giovanni Battista Caracciolo que es 
trasunto exacto de una obra de José de Ribera ubicada en el Museo Provincial 
de Bellas Artes de San Carlos.216 No volverá a escribir prácticamente ya sobre 
arte anterior al siglo XX, interrumpiendo así esta vertiente que hemos visto de 
historiador que investiga en los entresijos del arte de la Edad Media. 
Asimismo, tras el premio de 1959 sólo volverá a producirse una única 
colaboración con la red de Casas Americanas. En 1960 Aguilera participa en la 
celebración de la Semana Cultural Norteamericana en Palma impartiendo la 																																																								
213 VAC, “Las obras y los días”, Archivo de Arte Valenciano, 30, 1959, pp. 103-108. En 
la p. 108 está la nota de la felicitación. 
214 VAC, “Las obras y los días”, Archivo de arte valenciano, 32, Valencia, 1961, pp. 
110-116. 
215 VAC, “Jacomart”, Archivo de arte valenciano, 32, 1961, pp. 80-95. Recopilado en 
Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 49. 
216 VAC, “Un trasunto del ‘San Sebastián’ de José de Ribera, del Museo de Valencia, 
en la pinacoteca de San Marino”, Archivo de arte valenciano, 33, Valencia, 1962, pp. 
29-31. 
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conferencia titulada “Tres aspectos del arte norteamericano”, acerca de Ben 
Shahn, Frank Lloyd Wright y Alexander Calder.217 	
2.1.2. Segunda etapa del Grupo Parpalló y de la revista Arte Vivo 
(1959-1961). El arte normativo 
 
En esta segunda etapa del grupo, el papel de Aguilera siguie siendo el de 
organizador e ideólogo del grupo. Él es el responsable de la carga teórica del 
proyecto a través de la publicación de sus textos, como hemos visto en el 
desarrollo de su línea teórica (con el ensayo “El arte además” o con el 
manifiesto), proporcionando el peso teórico al equipo, y situándolo en la línea 
de trabajo del normativismo. 
También es responsable de la nueva composición del colectivo. En esta 
segunda época, el Parpalló definitivo está compuesto por Andrés Alfaro, Doro 
Balaguer, José María de Labra, José Monjalés, Eusebio Sempere y el propio 
Aguilera. En definitiva, Aguilera había instigado la depuración del grupo, 
sabiendo que todavía podía funcionar en esta segunda etapa, y contribuir así a 
esa pequeña normalización de la vida artística valenciana, y de hecho, así fue. 
Además, creó y dirigió a su vez la revista Arte Vivo que, poco a poco, 
perfeccionó hasta alcanzar un grado de calidad inusual para su momento 
histórico. El Parpalló es para Aguilera la aplicación práctica de sus ideas sobre 
el arte normativo y la revista Arte Vivo su foro de expresión. En realidad, sin 
esta segunda etapa, hoy el Parpalló se recordaría como los grupos Z y Los 
Siete. Se suele confundir este Parpalló importante con todo el Parpalló, idea 
errónea, como demostró Pablo Ramírez. 
Esta segunda etapa de Parpalló se desarrollan exposiciones ya más 
consolidadas a todos los niveles en las que Aguilera está respaldando al grupo 
desde los textos de sus catálogos. La primera exposición es en la Sala Gaspar 
de Barcelona en 1959, con un cuidado catálogo que recogía textos de Aguilera 
y de Giménez Pericás.218 También expondrán en la Sala Club Urbis de Madrid 
en 1960, reproduciendo el mismo texto de Aguilera de la Sala Gaspar. 																																																								
217 Programa, AHVAC. Fue en la Casa de Cultura de Palma, dentro de un ciclo 
organizado por la Casa Americana de Barcelona.  
218 VAC, “Si aceptamos que la obra de arte…”, Parpalló [cat. exp.], Barcelona, Sala 
Gaspar, 1959. 
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Reafirmando así y dando a conocer su trabajo dentro de una línea contraria al 
informalismo reinante.  
También en este periodo tiene lugar la importante exposición celebrada 
en 1960 titulada “Primera exposición conjunta de arte normativo español”, que 
organizan Aguilera y el Parpalló, convocando a otros grupos como fue el 
Equipo 57, Equipo Córdoba junto a Manuel Calvo y José María de Labra,  
siendo “una de las más importantes concreciones del incipiente 
antinformalismo español”.219 
Además, en la última exposición en febrero de 1961 expone el Parpalló 
en la Sala Mateu de Valencia, cuyo catálogo también respaldó Aguilera con un 
texto que revisa la trayectoria del grupo y en el que hace balance ante un final 
que aconteció ese mismo año.220 Poco después el grupo se disuelve.  
Ya acabada la trayectoria conjunta, Parpalló realizó una última 
exposición en Poznan (Polonia) en 1965, fruto tardío de un encuentro en la 
XXX Bienal de Venecia de 1960 entre Aguilera y Monjalés con la crítica polaca 
Ewa Gartzecka, y de las gestiones de Aguilera y Labra. El catálogo de la 
muestra también recoge un texto anónimo pero atribuido por Pablo Ramírez a 
Aguilera.221 
Aguilera es la única persona que se ha mantenido en la formación a lo 
largo de la trayectoria del grupo. “Si el colectivo valenciano tuvo en algún 
momento una identidad estética definida, ésta se debió en un buen porcentaje 
a él”, afirma Juan Ángel Blasco Carrascosa.222 
Un repaso a la vida de la revista Arte Vivo nos permite observar cómo 
Aguilera va perfeccionando su proyecto, logrando en cada número mayor 
calidad tanto en la presentación física como en los contenidos, cuyos autores y 
colaboradores son cada vez nombres con trayectorias intelectuales más 
reconocidas.  
En 1959 abre la segunda época de la revista Arte Vivo, dirigida y 
coordinada por Aguilera, y presenta la revista como un trabajo mucho más 																																																								
219 Pablo Ramírez, op. cit., p. 55. 
220 VAC, “El año 1957 fue una de las fechas clave …” [cat. exp.], A Don Diego 
Velázquez da Silva, Valencia, Sala Mateu, 1961. 
221 Pablo Ramírez, op. cit., p. 61. En la p. 49 Ramírez informa de la existencia de una 
carta con estas gestiones de Aguilera y Labra. 
222 Juan Ángel Blasco Carrascosa, Vicente Aguilera Cerni, Valencia, Consell Valencià 
de Cultura, 2011, p. 99. 
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profesional y cosmopolita: de los ocho números de la revista, cuatro fueron 
publicados en este año 1959, y estas cuatro entregas ya tienen una presencia 
muy diferente, cuidadosamente maquetadas, con una atractiva portada, y 
contienen publicidad de empresas constructoras apoyando el proyecto. 
Esta segunda etapa de Arte Vivo empieza aún con el primer Parpalló. Si 
bien en 1959 el primer Parpalló era ya un proyecto finiquitado: las dos 
exposiciones que se organizan son de los protagonsitas de la depuración: 
Alfaro y Monjalés, junto a Soria. De alguna forma, la revista se vio abocada a la 
misma dinámica de cambio.  
El primer número de la segunda época aparece en enero, y en él se 
afirma que la nueva etapa se debe a la excepcional acogida de las anteriores 
entregas, y esto abre un perído más ambicioso en el que contarán con 
colaboraciones nacionales y extranjeras. Únicamente se incluye relativo al 
Parpalló un interesante texto titulado “Primer discurso afirmativo-negativo de 
Arte Vivo”, que define el concepto de “arte además” a través de varios 
enunciados breves de manera contundente. El texto no está firmado pero, 
como hemos visto más arriba, Aguilera estaba publicando en esos meses el 
texto sobre “El arte además” en entregas sucesivas en la revista Índice, del que 
claramente depende este manifiesto. También Aguilera firmó el apartado de 
libros y el artículo “Tres notas sobre Eusebio Sempere”. Victor Vasarely dedica 
unas páginas a la plasticidad cinética, Manolo Millares habla sobre El Paso, el 
crítico Umbro Apollonio lo hace sobre Emilio Vedova, Juan Eduardo Cirlot 
escribe sobre Alfonso Mier y finalmente Paul Dumaz reflexiona sobre una 
nueva síntesis de las artes mayores, sobre la misión del arte en la arquitectura.  
El número dos de Arte Vivo aparece en marzo, y comienza 
reproduciendo el manifiesto de 1918 de la revista De Stijl. Sigue con un texto 
de Henri Moore sobre el escultor en la sociedad contemporánea (intervención 
en la conferencia internacional de artistas de la UNESCO, Venecia). También 
se realiza un  análisis de la planta del edificio del Colegio Alemán de Valencia 
por Pablo Navarro. Se ofrecen poemas inéditos de Vicente Andrés Estellés. 
Juan José Estellés analiza la sede de la UNESCO así como de la integración 
de las artes en él, y Julián San Valero ahonda en el arte vivo del cuaternario 
europeo. Además, en este número, Aguilera incluye un artículo suyo sobre 
Andrés Alfaro. El número de integrantes del colectivo reflejados en la revista 
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fue el mayor número alcanzado por la formación, porque aún figuraban los 
veintiséis miembros.223  
Aguilera no escribirá nada para el tercer número de esta segunda época 
de Arte Vivo, que apareció en mayo acompañado por un pequeño suplemento 
de informaciones artísticas y bibliográficas. Es un número cuyos contenidos se 
dedicaron a Juan Gris (1912-1927). En él, el legendario marchante Daniel-
Henry Kahnweiler hablará de este artista; Carl Einstein escribió sobre creación 
y construcción; la visión de Gris desde la estética fue abordada por Maurice 
Raynal; Antonio G. Pericás trató el pensamiento estético de Juan Gris y los 
collages de éste fueron analizados por Mercedes Molleda. Observamos que 
son ya colaboraciones de autores muy consolidados en el campo artístico. En 
el suplemento se informa, entre otras cosas, de la celebración habida en la sala 
de exposiciones del Ateneo Mercantil de Valencia, muestra preparatoria del 
envío español a la III Bienal de Alejandría. En este número se observa el 
reajuste de la plantilla de la agrupación, en la que desaparecen once de sus 
miembros y se incorpora al crítico Antonio Giménez Pericás.224 
El último número de la revista pasa a llamarse Parpalló, y aunque figure 
en la portada que aparece en julio-agosto de 1959, no vio la luz hasta el verano 
de 1960. Está dedicado a los premios internacionales, muy influido sin duda 
por el hecho de que Aguilera hubiera logrado el galardón veneciano. El 
editorial, redactado por José Martínez Peris, habla del triunfo a escala mundial 
del arte español y de que los premios son un dato que lo demuestra. Además 
de los artistas responsables de este éxito alude a la actuación de Luis 
González Robles, por su acertado criterio a la hora de elegir representantes 
para las grandes bienales. En este número escribe Juan-Eduardo Cirlot sobre 
Tàpies (premio de la XXIX Bienal de Venecia) y Modesto Cuixart (premio de la 
V Bienal de Sâo Paulo); la pintura de Álvaro Delgado (premiado en la I Bienal 
de Alejandría) será tratada por Ramón D. Faraldo y L. Figuerola Ferretti; 
Aguilera escribe un artículo titulado “En torno a Jorge de Oteiza” (premio 
internacional de escultura en la IV Bienal de Sâo Paulo). Eudaldo Serra 
(premiado en la II Bienal de Alejandría) será tratado por Cesáreo Rodríguez-
Aguilera; Chillida (premio de la XXIX Bienal de Venecia) será abordado por 																																																								
223 Íbidem, p. 46.  
224 Íbidem. 
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Gaston Bachelard; finalmente, Carlos Flores dedicará un artículo a la 
arquitectura premiada (La Joya, Barbero y Ortiz Echagüe por el Premio 
Reynolds, Carvajal y García de Paredes por la Trienal de Milán, y Molezún y 
Corrales en la Exposición de Bruselas). No hay sección de libros y se ha 
introducido publicidad de tres galerías del barrio de Salamanca de Madrid. 
Este número contiene la lista del definitivo Parpalló, integrado 
únicamente por Alfaro, Monjalés, Sempere, Balaguer, Martínez Peris, Estelllés, 
Navarro y Giménez Pericás, presididos por Aguilera. Los últimos números 
demuestran un alto grado de modernidad y cohesión, así como la voluntad de 
trabajar con criterios de calidad ya medidos con el rasero internacional. Para 
Ramírez, el hecho de que la revista deje de publicarse en el momento de 
mayor calidad hay que relacionarlo con razones económicas y también 
“posiblemente con un cambio de estrategia operado en el Parpalló, por el cual  
se entiende como más rentable la promoción individualizada de sus miembros 
a través de monografías”,225 como las que se realizaron para Sempere con 
ocasión de la V Bienal de Sâo Paulo y para Monjalés en la XXX Bienal de 
Venecia de 1960. 
Vicente Aguilera había alentado la depuración del Grupo Parpalló, como 
hemos visto, y apostó fuertemente por él, dándole su respaldo mediante la 
redacción de textos programáticos y de presentaciones en catálogos. Escribió 
asimismo sobre los trabajos individuales que estaban llevando a cabo sus 
miembros. A partir de la actividad del grupo, Aguilera desarrolla la teoría del 
arte normativo, basada en los principios que había promovido: el trabajo en 
grupo, la mirada hacia el neoplasticismo y el constructivismo, la implicación del 
arte en la arquitectura a través del diseño, la valoración de la técnica. 
Como vamos a ver ahora punto por punto, es Aguilera quien acuña el 
término de “arte normativo”, quien redacta los textos programáticos y los 
publica, quien activa la única exposición del movimiento, quien introduce las 
teorías de Mumford, Argan y Francastel, y quien ahonda en la relación entre 
arte y tecnología, quien habla de trabajo en común y del arte al servicio de la 
arquitectura y de la vida, quien hace mirar a la Bauhaus, quien da coherencia 
en definitiva a este proyecto.  																																																								
225 Íbidem, p. 142. 
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Coincidiendo con el comienzo de la segunda etapa del Grupo Parpalló, 
Aguilera acuñará en 1959 la noción de “Arte además”, que será el prólogo del 
arte normativo. En 1959 publica en Arte Vivo el manifiesto definitivo del Grupo 
Parpalló titulado “Primer discurso afirmativo-negativo de Arte Vivo”,226 en el que 
se dan definiciones categóricas del “arte además”, resumiendo el ideario del 
grupo, y que tiene mucho que ver con el texto “El arte además” que Aguilera 
está publicando en ese momento en varias entregas. 
En ese largo y relevante ensayo titulado “El arte además”,227 Aguilera 
explica su manera de entender la función que tiene el arte dentro de una 
estructura humana y social. Invitándonos a contemplar de nuevo la historia del 
arte como un todo en el que fluctúan dos tendencias: aquella en la que domina 
un signo de integración, comunitarismo y voluntad ⎯y como ejemplo las 
épocas en las que hay una total integración del arte en la sociedad como fue 
en el Paleolítico, en el antiguo Egipto y en la Edad Media⎯; por otro lado la 
tendencia a la desintegración, individualismo y libertad, donde esa libertad 
plástica se impone a una voluntad general, que arranca en el Renacimiento y 
fluctúa hasta nuestros días. 
A través de esta teoría, Aguilera observa y analiza el arte 
contemporáneo. Se refiere a De Stijl como hito de esa manera integradora de 
existir el arte en la sociedad. Añade que también ocurrió con el constructivismo 																																																								
226  VAC, “Primer discurso afirmativo-negativo de Arte Vivo”, Arte Vivo, 1, 1959, 
Valencia enero-febrero 1959. Además de este escrito, Aguilera redactará para el 
mismo número de Arte vivo  una reseña conjunta sobre tres publicaciones cuya 
elección es muy significativa: se trata de Historia social de la literatura y el arte de 
Arnold Hauser, publicado en 1957, que Aguilera califica de necesario y brillante porque 
vincula la actividad artística con los contextos en los que se desarrolla; sobre Giulio 
Carlo Argan reseñó su Walter Gropius y el Bauhaus también editado en 1957, que 
considera el más notable arquitecto-pedagogo-sociólogo; y finalmente analiza de Juan 
Eduardo Cirlot su Diccionario de símbolos tradicionales, editado en 1958, del que 
opina que abre horizontes y establece complejas relaciones entre diversos ámbitos del 
saber, indispensable para circular por los terrenos en los que la creatividad enlaza con 
la vida espiritual. VAC, “Libros”, Arte Vivo, 1, Valencia, enero-febrero 1959, s.p. 
227 VAC, “El arte ‘además’”, recopilado en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 
1987. Publicados en Índice entre febrero y septiembre, en ocho números 
consecutivos, del 122 al 129. Aguilera escribe a Oteiza cuando está redactando “El 
arte además” y le transmite: “estoy relativamente optimista. Me parece que digo cosas 
importantes. Sólo que es una verdadera lástima que, al ritmo de un artículo cada mes, 
tardarán medio año en salir completos. En un país donde los ‘problemas’ no interesan 
a nadie (salvo que le afecten al bolsillo), esto es fatal. Quizá me hubiera convenido 
más no comprimir tanto y haber hecho un pequeño libro.” En carta de VAC a Oteiza, 
Valencia, 26 de noviembre de 1958, FMO, nº 1122 y 1133v.  
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ruso de los años veinte, pero que definitivamente tiene su mejor representante 
en Walter Gropius y la Bauhaus con el poder aglutinador de la arquitectura. 
Remite a Argan al hablar de cómo en esta manera integradora, el arte renuncia 
al individualismo y opta por la colaboración entre los artistas. 228  
Nos recuerda Aguilera que el diseño ⎯forma y contenido⎯ abarca 
todos los ámbitos de la sociedad, desde los objetos de uso cotidiano al 
urbanismo. 229  Y nos ofrece diversos ejemplos de “arte además” en la 
contemporaneidad, que viene marcado principalmente por tres directrices, 
como son la reconquista del espacio (ejemplarizada por el escultor Jorge  
Oteiza), la reconquista de lo anónimo (con el precedente de la Bauhaus, y la 
postura de Victor Vasarely al proponer obras reproducibles coherentes con su 
época) y la reconquista del inconformismo (visible en la pintura trágica y 
dolorosa de Emilio Vedova y con distintos medios en la de Manolo Millares). 
La  siguiente reflexión resume a la perfección la idea contenida en este 
ensayo:  
 
Parece, pues, evidente que la salida está en una nueva jerarquización que 
reconozca la primacía del “hecho vital” y contribuya a crear en la sociedad las 
condiciones imprescindibles para que pueda optar al máximo acercamiento a la 
plenitud. Desde este punto de vista no creo posible discutir que el arte, la 
ciencia e incluso el pensamiento, son “además” de la vida, y que su papel –
entre las crisis, desorientaciones y destrucciones- no puede ser otro que el de 
servir.230   
 
Este texto contiene ya el germen de la definición de arte normativo que 
verá la luz al año siguiente, en 1960. En su estudio sobre el Grupo Parpalló, 
Ramírez ha destacado la erudición patente en este ensayo, en el que Aguilera 
propone una doctrina ética del arte, en la que el artista integra lo individual en 																																																								
228 Efectivamente, Argan explicó que la integración del artista en la sociedad moderna 
pasaba por buscar guías para manejar la tecnología con ética, que podían encontrarse 
en los grupos de investigación Gestalt, en la Bauhaus, en la Confraternidad Taliesin de 
Wright, y en la Colaboración de Arquitectos de Gropius. Vid. Herschel B. Chipp, 
Teorías del arte contemporáneo: fuentes artísticas y opiniones críticas, Torrejón de 
Ardoz (Madrid), Akal, 1995, p. 491. 
229 “Los caminos actuales para salir del atolladero han de pasar necesariamente por la 
‘escala social’. Es el punto de intersección entre lo individual y lo universal. Y para el 
arte, en cualquiera de sus manifestaciones, es el ámbito del diseño, el lugar donde 
han de armonizarse la base económica, el arte, la ciencia y la técnica.” VAC, op.cit., p. 
33. 
230 VAC, op. cit., p. 33. 
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lo universal. Y Ramírez también ha reseñado que Aguilera, influido por el  
marxismo, define arte además en oposición al arte informalista, o arte otro, que 
fue definido por el crítico francés de raíz existencialista Michael Tapié. Aguilera 
dotaba al arte además de un contenido ético y social frente al carácter 
introspectivo e individualista del informalismo.231 
Para Aguilera, Oteiza ejemplifica al artista comprometido del que hablan 
sus escritos. Oteiza es un puntal imprescindible en el proyecto del arte 
normativo de Aguilera. Siguiendo el devenir cronológico, Aguilera escribirá para 
la revista del Parpalló “En torno a Jorge de Oteiza”,232 en el que explica que 
rompe con la concepción clásica de la escultura para pasar a hacer estatuaria 
arquitectónica, que deriva del dolmen, y donde se huye de lo personal para 
buscar un símbolo capaz de reagrupar y comunicación humana. De nuevo 
Aguilera plantea su teoría del arte además: el arte es expresión del ser 
histórico del hombre, testimonio de otros ideales, de otras aspiraciones, ha sido 
un “además” de su civilización. Para Aguilera el escultor vasco sigue fiel a los 
problemas de su sociedad, y aporta con su obra la escala social, la solución de 
convivencia, la plenitud por la armonización del contorno de la comunidad. 
En este agitado año también publicó un texto que sigue ahondando en el 
arte además, titulado “El problema social en el arte abstracto”, donde plantea 
una llamada a la humildad, al entender que el arte no es algo extraordinario en 
la vida del hombre, sino que es una emanación de su vida, un “además” del 
hombre que lo produce. Aguilera entiende que la crítica debe implicarse 
aceptando libertades, como en el caso de la abstracción, que está mal 
considerada y vista como creación no vinculada con la problemática social, 
idea de la que él disiente, pues opina que debe ser visto como la producción de 
una sociedad determinada, y contiene y refleja su problemática, como la de 
cualquier otra época histórica. Para Aguilera el quid reside en que la cultura 
viva ha de servir al hecho vital:  
 
Lo que está en juego no es una disputa entre preceptos estéticos, sino la 
misma posibilidad de vivir con dignidad, con plenitud, con altura y alegría. Yo 																																																								
231 Pablo Ramírez, op.cit., pp. 74 y 151. 
232  VAC, “En torno a Jorge de Oteiza”, Parpalló, 4, Valencia, julio-agosto 1959, 
Valencia, s.p. Nota: aparecida en verano 1960. Publicado también en i 4 soli, Turín, 
marzo-junio 1960. Recopilado en VAC, Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 
1987, pp. 253-259. 
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creo que ya va siendo hora de decidirse a dar el gran paso, en vez de 
desgañitarnos discutiendo accesoriedades.233 
 
Manuel Sánchez Oms señala que Aguilera no recurre a criticar el 
informalismo sin más, sino que recuerda las consecuencias del 
desentendimiento de su dimensión social, invitando a los artistas 
elegantemente a tomar posiciones asumiendo responsabilidades.234 Por este 
motivo resulta sorprendente, por contradictorio, que en 1959 Aguilera firme 
junto a Cirlot y José Ayllón el manifiesto del grupo El Paso, un colectivo 
mayoritariamente informalista. Sin embargo, las ideas generales del texto no 
contradicen a las que Aguilera plasma en el arte además. Ni Vicente Aguilera 
Cerni ni Eduardo Cirlot pertenecieron formalmente al grupo, pero debieron 
pedirles su implicación en este documento, en el que el grupo declara nacer 
como consecuencia de la agrupación de varios pintores y escritores que 
observan la necesidad moral de realizar una acción dentro de su país, 
luchando por superar la ausencia de una crítica responsable y buscando una 
transformación plástica anti-académica, en la que el espectador y el artista 
tomen consciencia de su responsabilidad social y espiritual.235 En mayo de 
1960 cesa la actividad de El Paso como grupo, precisamente, en palabras del 
propio Aguilera, “al aparecer en España los primeros síntomas de lo que sería 
rápida decadencia del informalismo ‘programático’ y al surgir los primeros 
brotes de las alternativas postinformales”.236 
El Grupo Parpalló celebra en 1959 una importante exposición en la 
destacada Sala Gaspar de Barcelona, y en su catálogo Aguilera escribe un 
texto en el que defiende de nuevo la existencia de un grupo que no tiene 
cohesión estilística, sino que lo que los agrupa es un espíritu constructivo 																																																								
233 VAC, “El problema social del arte abstracto”, Papeles de Son Armadans, XXXVII, 
Palma de Mallorca, abril 1959, pp. 98-111. Aguilera recopiló este escrito en dos 
ocasiones, lo que nos da idea de la importancia que radicaba en él: recopilado en El 
arte impugnado, Madrid, Cuadernos para el Diálogo, 1969, pp. 13-23 (la cita es de la 
p. 23); y también en Textos…, vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 101-107. 
234 Manuel Sánchez Oms, “Los grupos artísticos y la crítica del arte en España en la 
Guerra Fría y el tardofranquismo”, Aacadigital.com, 19, junio 2012., p. 29 
235 VAC, “Manifiesto (1959)”, en La postguerra, p. 127-128. Recordemos que en 1957 
se había constituído el grupo “El Paso”, y habían redactado su correspondiente 
declaración; en 1959 El Paso publica un manifiesto en un número monográfico que la 
revista Papeles de Son Armadans dedica a esta formación.  
236 VAC, Iniciación al arte español de la postguerra, Valencia, Península, 1970, p. 103. 
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frente al individualismo imperante, una voluntad de trabajar sirviendo, para 
lograr rescatar la dignidad perdida “entre la tuerca sin corazón y los primarios 
desbordamientos del yo instintivo”.237 
En junio de ese mismo año, coincidiendo con la exposición de Manuel 
Calvo en el Club Universitario de Valencia, se celebran unas charlas coloquio 
sobre arte constructivo con el propio Manuel Calvo, el Equipo 57, Antonio 
Giménez Pericás, Vicente Aguilera y otros miembros del Parpalló. Para Paula 
Barreiro este encuentro se enmarca, junto con la difusión de manifiestos y la 
organización de otras reuniones similares celebradas en esos momentos, en 
toda una labor divulgativa que acompañaban las exposiciones para romper 
barreras entre la abstracción y el público, y que favoreció el contacto entre 
aquellos que integrarían, poco después, el normativismo. Según Barreiro, este 
encuentro es el de mayor importancia para la futura corriente normativa, ya que 
coinciden ambos grupos y el artista que dará como fruto la exposición de arte 
normativo del año siguiente. 238 
Este año 1959 es el año de la crisis del grupo, la temporada en la que 
las diferencias de planteamientos quiebran definitivamente la cohesión de un 
colectivo disperso y diverso. La evolución de esta crisis da como resultado un 
grupo con un número muy reducido de integrantes, ya que sólo permanecen 
aquellos que creían firmemente en la idea de la integración. La revista Arte 
Vivo cambia radicalmente su planteamiento, y también se modifica la política 
expositiva: ahora Arte Vivo ya deja de ser un boletín del grupo para ser una 
moderna revista de arte con entidad propia y colaboraciones externas de 
peso.239 
En 1960 se celebra la primera y única exposición sobre arte normativo 
en el Ateneo Mercantil de Valencia, organizada por el Grupo Parpalló. Esta 
exposición logró reunir al Equipo 57, Equipo Córdoba, Grupo Parpalló, Manuel 
Calvo y José Mª de Labra, y junto a ellos a los escritores José María Moreno 
Galván y Antonio Giménez Pericás. La muestra logra que se activen las 
intenciones por insuflarle energía a la tendencia, y será Aguilera quien publique 																																																								
237 VAC, “Sobre el ‘Parpalló’”, Grupo Parpalló [cat. exp.], Sala Gaspar, Barcelona, 
1959. Recopilado en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 125-126. 
238  Paula Barreiro López, Arte normativo español. Procesos y principios para la 
creación de un movimiento, Madrid, CSIC, 2005, pp. 47-49. 
239 Para ampliar ver Pablo Ramírez, op. cit., pp. 42-43. 
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la “Pancarta del arte normativo”, en la que menciona las importantes ausencias 
de Cirici Pellicer y de Jorge Oteiza. Define el arte normativo como aquel que se 
produce, en función de la intencionalidad, como deber moral y servicio al bien, 
que acepta el anonimato del trabajo y que se genera como consecuencia de 
las condiciones del maquinismo. Cita que tienen presentes el constructivismo, 
el neoplasticismo, el concretismo, Arts and Crafts, la Bauhaus, los CIAM y 
Deutscher Werkbund. Engloba arquitectos, urbanistas, diseñadores, pintores y 
escultores que tengan voluntad de servir, y todo aquel que tiene conciencia 
ética está haciendo arte normativo, afirma Aguilera.240 El término “normativo” es 
acuñado por Aguilera en este texto y Tomàs Llorens ha explicado que es una 
asociación entre tres acepciones de “norma”: entendida como conjunto de 
valores éticos, entendida como standard y entendida como proyectación.241 
Con estas directrices, Aguilera trataba de abrir la aplicación estética a 
todos los ámbitos de la vida a través del diseño, con su implicación social, y era 
una respuesta posicionada frente al fuerte individualismo proyectado por el 
informalismo, pese a que no condenase ahora el informalismo y sí lo haga más 
adelante. 
En una entrevista realizada a raíz de la exposición Aguilera declaró su 
voluntad de coordinar el movimiento normativo a nivel nacional, ubicó esta 
nueva experiencia en la línea directa con el constructivismo ruso, la escuela de 
Ulm, el neoplasticismo, Max Bill y Velázquez. 242 Tras la muestra, se proponen 
proyectos para difundir y relanzar la tendencia constructivista, y es Aguilera 
quien se compromete con la misión de propagar y difundir el movimiento a 
través de una campaña en las revistas nacionales e internacionales, ya que es 
la cabeza rectora del colectivo. 243  No en vano el normativismo es un 
movimiento que tiene mayor coherencia sobre el papel que en el desarrollo 
práctico, y es a partir de este 1960 cuando surgen los textos que hablan de la 
función social del arte y de la capacidad del arte de transformar nuestro 
contexto.  																																																								
240 VAC, “Arte normativo español: Primera pancarta de un movimiento”, Cuadernos de 
arte y pensamiento, 4, Madrid, noviembre 1960, pp. 43-55, recopilado en Textos…, 
vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 209-215 
241 Pablo Ramírez, op. cit., p. 75. 
242 Antonio Sánchez Gijón, “Arte con norma moral: Normativismo”, Levante, Valencia, 
12 de marzo de 1960, p. 5.  
243 Paula Barreiro, Arte normativo español…, p. 60-61. 
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 Juan Ángel Blasco Carrascosa nos narra con palabras de Aguilera que 
el arte normativo contaba con el refuerzo de Giménez Pericás y de Moreno 
Galván, y que el arte normativo intentó poner en orden ideas fuertemente 
influenciada por Gropius, Giedion y Zevi, también provenientes del 
existencialismo marxiano.244 Los textos de Aguilera, junto a los de Moreno 
Galván y Giménez  Pericás escritos entre 1960 y 1961 hablan de los principios 
defendidos por el normativismo, generando intercambio, y para Barreiro es esta 
parte teórica el fruto más interesante del normativismo.245 Sin duda la labor 
más destacable de Aguilera como cabeza del normativismo fue la de ser capaz 
de explorar varias fuentes teóricas, hacerlas accesibles y usarlas para dar 
forma al arte normativo; de ser el introductor de las ideas de Argan, de 
Francastel o de considerar a Velázquez como un referente histórico del 
movimiento. 
Para Manuel Sánchez Oms, la estrategia seguida por Aguilera 
apostando por la interdisciplinariedad de las artes conectaba con ideas 
esenciales de la vanguardia: 
 
recuperó la idea de la vanguardia de primera mitad de siglo, del arte como 
construcción de la vida, presente en los principios estéticos de De Stijl, en los 
esfuerzos de la Bauhaus por romper el recinto restringido de las Artes 
Mayores, y los estudios materiales de los constructivistas rusos y 
centroeuropeos, así como su participación social mediente sus herencias 
producitivistas y funcionalistas. Esta misma inquietud fue expresda por Giulio 
Carlo Argan […]. Es así como surgió el concepto de “arte normativo”, el cual 
pronto trascendió el Grupo Parpalló para querer abarcar una serie de artistas 
que, según el propio Aguilera Cerni, disfrutaban de una sincera implicación 
moral con el mundo real: Jorge Oteiza […], Equipo Córdoba, Grupo Espacio, 
Equipo 57, José María de Labra, Martín Chirino, Manuel Calvo, Néstor 
Basterrechea […] y los críticos José María Moreno Galván, Alexandre Cirici-
Pellicer precisamente, y Antonio Giménez Pericás, quien apoyó a Aguilera 
Cerni de manera incondicional hasta adoptar planteamientos incluso más 
radicales que los suyos.246   
 
																																																								
244 Juan Ángel Blasco Carrascosa, Vicente Aguilera Cerni, Valencia, Consell Valencià 
de Cultura, 2011, p. 105. 
245 Paula Barreiro López, op.cit., p. 63  
246 Manuel Sánchez Oms, “Los grupos artísticos y la crítica del arte de España en la 
Guerra Fría y el tardofranquismo”, Revista Asociación Aragonesa de Críticos de arte 
digital, 19, junio 2012, p. 25. 
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 El arte normativo confiaba en la técnica para aunar el arte y la vida 
mediante el diseño, y más allá, la arquitectura y el urbanismo. En el 
pensamiento normativo, la técnica es capaz de contribuir a la transformación 
de la sociedad, y Aguilera escribió varios textos abordando este epígrafe, 
resaltando la importancia que la técnica tiene sobre el ámbito artístico y 
humano en general. Es el caso del artículo “El nuevo mundo técnico”, 247que 
nos habla de que el arte, como producto del hombre, depende de las 
posibilidades técnicas de su momento, y de que esta relación entre arte y 
técnica ya fue abordada por Ortega en La rebelión de las masas.  A través de 
Ortega, Aguilera arremete contra el artista y el crítico que consideran los 
productos artísticos independientemente de los factores que rodean su mundo. 
También se basa en las teorías de Mumford y de Patrick Geddes, quienes 
afirman que todos los avances técnicos desde el XIX implican reajustes 
sociales y educativos. Aguilera lamenta que Ortega no pudiera profundizar en 
los efectos de la técnica sobre la actividad y la mentalidad estética de nuestro 
tiempo, aunque señaló la ruptura entre el técnico y el artesano. En el arte 
contemporáneo se está trabajando sin conexión con la ciencia y Aguilera pide 
una postura ética, un arte que reconquiste su propia conciencia para servir a la 
vida y luchar por las necesidades culturales. Para Aguilera esta disociación es 
la raíz de que exista un arte esteticista y subjetivo (no lo concreta pero se 
refiere al informalismo), disociado de los hechos y de la voluntad de servicio a 
los fines aglutinantes de la comunidad. 
Otra de las contribuciones que Aguilera hace al normativismo es facilitar 
la introducción de las ideas de Francastel en España. Aguilera prologa en 1961 
la obra de Francastel titulada Arte y técnica en los siglos XIX y XX.248 Esta es la 
primera obra del autor francés editada en España y sólo su segunda obra 
publicada en castellano.249 De alguna manera, podemos afirmar que es Argan 
																																																								
247 VAC, “El nuevo mundo técnico”, Acento cultural, Madrid, julio-octubre, 1960, pp. 74-
78. además es un ensayo sobre Ortega y Gasset que figura en el libro en el que está 
trabajando, Panorama del nuevo arte español. 
248 Pierre Francastel, Arte y técnica en los siglos XIX y XX, Valencia, Fomento de 
Cultura, 1961. 
249 La primera obra de Francastel traducida al castellano es tan solo de un año antes, 
se trata de Pintura y sociedad: nacimiento y destrucción de un espacio plástico. Del 
Renacimiento al cubismo, editada en 1960 en Buenos Aires. 
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quien facilita a Aguilera el conocimiento de la figura de Francastel, para 
posteriormente, ser Aguilera quien introduce sus enseñanzas en España.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada de Arte y técnica en los siglos 
XIX y XX, 1961 
 
 
 
Pierre Francastel es el introductor en Francia de la sociología del arte o 
de la historia social del arte, fundada en la idea de que el artista no es un ser 
aislado de su contexto y por tanto, las obras que produce pertenecen a la 
historia cultural y no se basa en la evolución formal, sino en que son reflejo de 
la sociedad.  
 El libro que Aguilera prologa en 1961 se publica originalmente en 1956, 
y se considera el libro más influyente de Francastel, ya que cambió la forma de 
interpretar la arquitectura al asegurar que la revolución industrial no creó una 
ruptura visual en el arte occidental. Aguilera se encargó tanto de la revisión 
como del prólogo, y lo publicó la editorial valenciana Fomento de Cultura, la 
misma que venía publicando los libros de Aguilera. En el prólogo, Aguilera 
apunta que ve difícil todavía vincular el arte con su contexto social, económico 
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y técnico, y el libro de Francastel  contribuye a iluminar esta idea, junto a 
ideólogos como Lewis Mumford, Siegfried Giedion, Bruno Zevi, Nikolaus 
Pevsner o Giulio Carlo Argan. Para Aguilera este ensayo contribuye a explicar 
las modificaciones sufridas por el objeto plástico a escala individual, social y 
universal, y añade que “se transforma el sentido de la comunidad y creación 
individual, cambia el orden y la proporción de los estratos sociales, surgen 
visiones inéditas y posibilidades insospechadas”.250 Tenemos que añadir que 
desde Suma y sigue Aguilera también facilitará la traducción de textos tanto de 
Francastel como de Argan.  
Otra de las aportaciones indiscutibles de Aguilera al movimiento 
normativo es la de dirigir la mirada hacia Velázquez y su concepción del 
espacio: frente a la defensa de Goya y El Greco por los informalistas, los 
normativos defienden las cualidades normativas de la pintura de Velázquez. 
Aguilera, y en mayor medida Pericás, buscaron antecedentes históricos para el 
arte normativo y lo encuentran, además de en Ucello o Piero della Francesca, 
en la figura de Velázquez, en el impresionismo y en las vanguardias rusas. 
Velázquez se erige en el precedente español que favorecía la inserción del 
normativismo en la una línea de tradición hispánica.251  
Seguramente, a raíz de esta original visión del maestro de la pintura 
barroca, Aguilera es invitado a participar en un congreso sobre Velázquez 
organizado por el Instituto de Cultura Hispánica, junto a un escogido grupo de 
críticos e historiadores del arte y otras personalidades del mundo de la cultura 
europea y americana.252 A raíz de esta participación, Aguilera publicará un 
artículo sobre Velázquez, centrado en destacarlo como precursor del 
impresionismo, como pintor del espacio y del tiempo, cuyas Meninas abarcan 
presente, pasado y futuro.253 En esta línea de “relectura” del maestro sevillano, 
																																																								
250 Pierre Francastel, op. cit., p. 11. 
251 Paula Barreiro López, Arte normativo…, pp. 90 y 91. 
252 Carta de Blas Piñar, director del Instituto de Cultura Hispánica a VAC, invitándole al 
congreso que conmemora el III centenario de la muerte de Velázquez, denominado IV 
Congeso de Cooperación Cultural, celebrado en 1961. 21 de noviembre de 1960, 
AHVAC.  
253  VAC, “Actualidad de Velázquez”, IV Congreso de Cooperación Intercultural, 
Instituto de Cultura Hispánica, Málaga-Sevilla, febrero 1961, recopilado en Textos…, 
vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 93-96. 
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el Parpalló dedicará a Velázquez en febrero de 1961 una exposición en la Sala 
Mateu, y en cuyo catálogo Aguilera escribe: 
 
A Diego Velázquez de Silva. Al prodigio de la norma. Al precursor. Al que 
venció sobre la tercera dimensión fingida y rompió las recetas del claroscuro. Al 
más actual y portentoso de los artistas. Al pintor del tiempo. Al maestro que 
enseñó a mirar hacia el futuro. Al asombro de la mano, gloria de la mirada, luz 
del intelecto.254 
 
Una de las intenciones de Aguilera fue la de establecer una red que 
conectase los grupos que estaban trabajando en la línea del arte normativo.255 
Una de las consecuencias de la exposición del Ateneo fue que se suscitó el 
interés por este arte nuevo desde diferentes puntos del mapa. Uno de esos 
puntos fue desde la Asociación Artística Vizcaína de Bilbao, quienes escriben a 
Aguilera para ver si es posible colaborar en intercambio de exposiciones y 
conferencias con el objetivo de “dar la batalla por un arte nuevo y constructivo, 
en estrecha colaboración con los grupos que como ‘Parpalló’, nos han 
precedido en esta revolución plástica”.256 Pero en ese momento el grupo está 
ya muy fragmentado y no se produce ninguna actividad en respuesta. 
Aguilera escribirá sobre muchos aspectos del normativismo como hemos 
visto, y también para sus artistas de manera monográfica. Escribe un artículo 
sobre Andrés Alfaro que básicamente es una reafirmación de su teoría del arte 
además, y destaca el hecho de que esté realizando unas esculturas donde la 
huella del hombre parece no estar presente, y en las que se representan los 
ritmos del Universo. Para Vicente Aguilera este hecho es liberador, ante tanta 
tendencia de arte visceral.257 Escribe también un artículo sobre Sempere en el 
que afirma que ha recibido una lección sobre la luz y la sombra de la mano 
																																																								
254  VAC “A Diego Velázquez”, en A Diego Velázquez de Silva. Grupo Parpalló  
[cat.exp.], Valencia, Sala Mateu, 1961. 
255 Lo explicó el propio Aguilera en Paula Barreiro López, “Una conversación con 
Vicente Aguilera Cerni”, Arte normativo [cat.exp.], Valencia, Generalitat Valenciana, 
2010, p. 149. 
256 Carta de José María de Basaldúa, secretario de la AAV a VAC el 29 de marzo de 
1961, AHVAC. Paula Barreiro habla de que Baldasúa escribe una carta en los mismos 
términos a Manuel Calvo. Paula Barreiro, Arte normativo…, p. 116. 
257 VAC, “Andrés Alfaro”, Arte Vivo, 2, Valencia, marzo-abril 1959, s.p. [pp. 16-18]. 
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directa de los clásicos, de Caravaggio y Ribera, a la que les ha sumado el 
movimiento y la geometría.258  
Aunque no son artistas normativos, más bien todo lo contrario, Aguilera 
escribe sobre Lucio Muñoz y sobre Tàpies, a raíz del premio de pintura de la 
Sala Neblí. En el caso de Lucio Muñoz, explica que desde el polo opuesto al 
informalismo las tendencias normativas se van estructurando lentamente, y 
Muñoz presenta algunas de sus características. 259  Escribe también sobre 
Antonio Tàpies, de quien explica que aunque el arte actual es concebido como 
una creación inhumana y excepcional, la obra de Tàpies utiliza el inframundo 
de lo sensible y psicológico.260 
Y seguirá escribiendo tanto sobre artistas normativos (como Alfaro y 
Equipo 57) y no normativos (Ferrant). Defenderá la escultura infinita de Ángel 
Ferrant, como símbolo de una ley universal y planteada como juego 
trascendental; se ríe de lo standard, construyendo con ello cosas absurdas.261 
Escribirá también para galería Neblí con motivo de la exposición de Alfaro en 
1963, hablando de su escultura no figurativa, destacando que ha conseguido 
crear un lenguaje propio.262 También lo hará para exposición del Equipo 57 en 
la Sala Darro, cuando ya llevan siete años trabajando, investigando sobre el 
espacio plástico y asumiendo los factores positivos del trabajo en equipo. 
Sobre ellos dirá Aguilera: 
 
La prioridad del factor moral e intencional ha hecho que el Equipo 57 planteara 
tempranamente no solo la temática completa de una metodología y un 
																																																								
258 VAC, “Tres notas sobre Eusebio Sempere”, Arte Vivo, 1, Valencia, enero-febrero 
1959, s.p. Recopilado en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 123-124 
con el título “Nota sobre Sempere”. Las otras dos notas son de Michel Seuphor y a 
Jean Arp. 
259 VAC, Lucio Muñoz, Madrid, Sala Neblí, 1960, recopilado en Textos…, vol. 2, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 261-265. 
260 VAC, “Para una definición de Antonio Tàpies”, Papeles de Son Armadans, 57, 
Palma de Mallorca, 1960, recopilado en El arte impugnado y en Textos…, vol. 2, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 267. 
261 VAC, “Horizontes de la escultura infinita”, Papeles de Son Armadans, 59 bis, Palma 
de Mallorca, 1961, febrero, p. 56. Recopilado en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, p. 271.  
262 VAC, Alfaro, [cat. exp.] Madrid, Sala Neblí, 1963, recopilado en Textos…, vol. 3, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 135-136. 
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proceder ‘socializador’, sino también las consecuencias lógicas de un deber 
moral asumido en condiciones ciertamente desfavorables.263  
 
Aguilera publica primero en Italia y luego en España un artículo sobre la 
necesidad de desestalinizar la mirada sobre el arte de la Unión Soviética, en el 
que vemos la dimensión de su pensamiento sobre el arte normativo. Aguilera 
hace referencia al pabellón soviético presentado en las últimas bienales de 
Venecia, donde se ha mostrado una estética no acorde, según Aguilera, a los 
logros de todo un pueblo que está “a la vanguardia de la humanidad”, una 
estética anclada en el siglo XIX, donde no se ha dejado expresar al arte 
socialista con formas de su tiempo, causando a la cultura comunista un grave 
daño. Y al hilo de ello, expone parte de su pensamiento sobre el arte:  
 
La actividad artística, ligada al vivir, sólo es parte de un todo. Pertenece a una 
lucha, no sólo hacia la reproducción de la realidad, sino  hacia su 
transformación. Quizá, juntamente con la educación y la elevación de la 
conciencia humana, mediante su propia especificidad estética, el más alto 
objetivo del arte sea el encontrar las formas del mundo transformado por el 
esfuerzo humano, desde las ciudades y edificios, hasta los productos 
industriales, cuadros, esculturas, carteles, muebles, ilustraciones… […] Se 
trata, pues, de conquistar una realidad mejor buscando las nuevas formas del 
mundo nuevo. Se trata de enriquecer una actividad humana, pensando con 
Marx (“Manuscritos económicos y filosóficos”) que ‘el hombre rico es también el 
que necesita una totalidad de manifestaciones de la vida’. 264 
 
En 1963, ya acabada la vida de Parpalló, Aguilera publica otro de los 
textos teóricos que sigue apostando por las mismas líneas argumentales que 
movilizaban al grupo. Se titula “Arte y libertad”, y reivindica la idea del arte 
como expresión de una civilización sin condiciones ni aura sobrehumana, 
donde el artista usa su libertad para ponerse, o no, al servicio del prójimo con 
su expresión. Para él resulta un fraude si los artistas no dan resonancia social 
a su labor, y habla de responsabilidad moral del artista recordándonos que bajo 
el término “artistas” englobamos arquitectos, urbanistas y diseñadores 																																																								
263  VAC, Equipo 57, Madrid, Sala Darro, 1964, recopilado en Textos…, vol. 2, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 293-295. Los componentes eran Juan Cuenca, 
Ángel Duart, José Duarte, Agustín Ibarrola y Juan Serrano. La cita es de la p. 295. 
264 VAC, “’Desestalinización del arte socialista”, L’europa Letteraria, 17, Roma, octubre 
1962, es publicado al año siguiente: VAC, “El arte en los países soviéticos”, Artes, 41, 
1963, pp.3-5. Recopilado en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 43-
46. La cita es de Artes, p. 5. 
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industriales. La misión estética y social son inseparables de la producción 
artística.265 
Aguilera fue consciente de la contradicción que planteaba el arte 
normativo en España. La idea utópica de arte normativo fracasó porque la 
interdisciplinariedad que se promovía era entendida por los integrantes más 
como oportunidades de trabajo que como una ideología capaz de influir 
socialmente desde el campo artístico. Los artistas no fueron conscientes de 
que al agruparse lo ideal era asumir los principios propugnados por encima de 
las vocaciones individuales, cosa que no ocurrió, y ofrecían creaciones de 
calidad y de planteamiento muy desigual.  
Ramírez, que subraya la labor de Aguilera por difundir en este proyecto 
las tesis de Argan, además encuentra otros factores que explican que no 
tuviera éxito:  
 
la absoluta inoportunidad histórica del movimiento normativo, lanzado en un 
momento en el que en nuestro país no existía una industria moderna capaz de 
absorber las propuestas de los artistas, y también, la imprevista y potente 
irrupción, en la España de principios de los sesenta, de tendencias 
neofigurativas, con una idea muy distinta de lo que debía ser la intervención 
social desde el arte.266 
 
Aguilera escribió sobre el fracaso del normativismo años más tarde y 
resaltó que, pese a todo, esta aventura tuvo de positivo que propició que en 
España se diera ya en 1960 una línea de trabajo que en Italia no se dará hasta 
1963.267 También confesó posteriormente que muchos de los integrantes no 
comprendían la idea y se adolecía de planificación.268 			
																																																								
265 Publicado en varios medios: VAC, “Arte y libertad”, Nueva York,  Las Américas 
Publishing Co., 1963, ed. española en Barcelona, Fontanella, 1964, entrevista en 
1964, recopilado en Textos…, vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 123-135 y 
posteriormente pero muy recortado en un catálogo colectivo de homenaje a las 
víctimas del franquismo, 1987.  
266 Pablo Ramírez, op. cit., p.152. 
267 VAC, Panorama…, p. 217. 
268 Paula Barreriro, Arte normativo español..., p. 96. 
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2.1.3. La revista Suma y sigue del arte contemporáneo (1962-1967) 
 
Tras la desaparición en 1960 de la revista Arte Vivo, la continuación lógica para 
Vicente Aguilera fue promover la publicación de otra revista: Suma y sigue del 
arte contemporáneo, que comenzó su andadura en 1962. Abarca el momento 
álgido y la crisis del informalismo, y será la plataforma donde Aguilera plasmará 
inicialmente su reivindicación del arte normativo, para que a medida que 
evolucionan los hechos, avalar las nuevas formas del realismo social y crítico. 
La corriente bautizada por Aguilera “Crónica de la Realidad” y alentada por el 
crítico Tomàs Llorens, se origina en Valencia a partir de 1964, y Suma y sigue 
servirá a Aguilera de altavoz para apoyar y difundir esta propuesta hasta su 
desaparición en 1967. 
 En estos años Aguilera asiste a las reuniones de intelectuales y críticos 
celebradas en Rímini, y también serán años en los que se sume a importantes 
encuentros internacionales a raíz de su acercamiento a la Asociación 
Internacional de Críticos de Arte (AICA). Esta actividad exterior es reflejada en 
Suma y sigue a través de artículos en los que da cuenta las temáticas de esos 
encuentros.269 
Muchas de las monografías sobre la historia del arte español del siglo 
XX resaltan la importancia de Suma y sigue, pero veamos en qué reside dicha 
relevancia.  
El impulsor fue Vicente Aguilera con el apoyo de algunos de los 
miembros del Parpalló, principalmente Andreu Alfaro y Monjalés que residían 
en Valencia, implicándose también a distancia Hernández Mompó, Juan 
Genovés y Eusebio Sempere. También se sumaron algunos arquitectos que 
habían estado en Parpalló. Aunque la revista no hubiera sido posible sin el 
impulso económico de José Huguet Chanzá, joven profesor de mercantil y 
promotor inmobiliario sensible al arte contemporáneo. Fue él quien le dio 
nombre a la revista en forma de broma:  
 
queríamos llamarla de alguna manera que sonase a vanguardia y arte actual, 
para remarcar que éramos diferentes y modernos, pero desde Turismo los 
desestimaban todos. Desesperados, en una reunión, como yo era profesor de 																																																								
269 También lo afirma Paula Barreiro López, “Redes críticas: encuentros e intercambios 
de España a la Europa de la Guerra Fría”, op.cit., p. 135. 
		 137 
mercantil dije ante otra negativa ‘Suma y sigue’, y a Andrés Alfaro le gustó: 
suma y sigue del arte contemporáneo,  era una boutade. Y sin embargo nos lo 
aprobaron en seguida.270 
 
Huguet nos aclara que como Vicente Aguilera no era periodista tuvo que 
aparecer Salvador Chanzá como director y Aguilera como asesor. Narra cómo 
Aguilera se encargaba de todo en la revista, y le ayudaba y asesoraba Tomàs 
Llorens hasta el nº 4, de 1964, luego ya no intervino. Para Huguet la revista 
Suma y sigue sirvió a Aguilera para escribir libremente. 
A falta de una editorial que nos informe sobre las pretensiones u 
objetivos de la publicación, contamos con una carta que Aguilera escribe a 
Oteiza, obsequiándole con el primer número, donde la presenta como una 
publicación totalmente independiente, con la que pretenden cubrir un vacío 
ostensible en el panorama de la cultura artística española, “ofreciendo 
paulatinamente textos fundamentales (originales o traducidos) sobre los 
grandes temas del arte contemporáneo, e igualmente trabajos relacionados 
con cuestiones y acontecimientos que tengan significación cultural en el campo 
artístico.”271  
Ese manifiesto editorial que explica las líneas de trabajo de la revista lo 
encontramos, no como sería esperado en el primer número, sino que aparece 
ya en el nº 5-6 de 1964.  En dicho texto Aguilera señala claramente que el 
objetivo de la revista es informar ⎯superando lo que es la mera noticia para 
profundizar en los asuntos⎯ e iluminar, para lo que es indispensable la 
ideología, entendida no como una postura doctrinaria sino como 
responsabilidad, la de plantear de manera competente las evidencias.272 
Paradójicamente, la publicidad de viviendas residenciales incluida en la 
revista contrastaba con el principal mensaje de la misma, con la apuesta por el 
arte social. “Los textos de Joan Fuster, Tomàs Llorens, Cirici, Sanchis 
Sinisterra o el propio Aguilera, entre otros, venían precedidos por la publicidad 
destinada a la nueva sociedad burguesa. Los anuncios de empresas de 																																																								
270 Entrevista a José Huguet Chanzá el 14 de noviembre de 2013 en su archivo, 
Valencia. 
271 Carta de VAC a Jorge Oteiza, s.f. [1962], Fundación Museo Oteiza, Navarra (en 
adelante FMO). 
272 VAC, “Sigue la suma: un editorial en el epílogo”, Suma y sigue, 5-6, Valencia, 
octubre 1964, pp. 70-72. 
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materiales de construcción, mobiliario de lujo o urbanizaciones ⎯como las de 
Mareny-Blau, Benicàssim, Calp o Xàbia273⎯ posibilitaron, en parte, la edición y 
difusión de un arte comprometido con la sociedad.”274 Además, sabemos por la 
documentación que Huguet donó al IVAM, que hubo cerca de 260 
subscriptores.275 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada del nº 4, primera época, julio-
septiembre, 1963 
  
 
 
Recientemente, el historiador Tomàs Llorens ha afirmado que la revista 
tuvo una gran proyección en la ciudad de Valencia, así como a nivel estatal e, 
incluso, tuvo cierta proyección internacional, siendo conocida en Italia, y 
también en Alemania, Francia, Inglaterra y Estados Unidos. Añadía que en 
																																																								
273 Alfaro realizó esculturas para estas urbanizaciones. 
274 Juan Ángel Blasco Carrascosa, op. cit., p. 115. 
275 Concretamente, Huguet donó al IVAM las fichas de los 266 subscriptores. 
		 139 
esos años la única revista española de arte contemporáneo era Artes, y Artes 
no tenía vocación de intervenir en la actualidad.276  
Para Paula Barreiro, la revista Suma y sigue del Arte Contemporáneo 
tiene la relevancia de ser el vehículo en el que se publican y traducen 
importantes escritos de Argan, Francastel o Restany, a través de los cuales se 
difunde en España el arte normativo. Afirma también que esta revista fue un: 
 
verdadero oasis de información del devenir general de las vanguardias 
internacionales durante la década de los sesenta. En ella, se dieron parte de 
los principales eventos artísticos internacionales, se recogieron artículos de 
diferentes críticos de alto nivel, reflexiones estéticas de actualidad, etc. Las 
citas al arte analítico fueron recurrentes, siendo testigo del alza que durante los 
sesenta gozaron estas tendencias. Así, se siguieron con detalle la Bienal de 
San Marino “Oltre l’informalle” de 1963, se resumieron las participaciones en el 
“Convegno degli Artisti, Critici e Studiosi d’Arte” de Rímini, ambas las dos, citas 
destacadas para la sanción de las tendencias gestálticas, se tradujeron texto 
de Argan que defendían las tendencias gestálticas, se recogieron testimonios 
sobre el arte cibernético o se reprodujeron, por primera vez, los textos 
programáticos del grupo MADI y del GRAV. Valencia, tras los ensayos en torno 
al arte normativo, continuó teniendo una nómina de artistas interesados en la 
geometría. De este modo, a finales de los sesenta una nueva generación va a 
eclosionar en la formación de Antes del Arte, un nuevo grupo de la mano de 
Aguilera Cerni que pretendía posicionarse entre los límites de la definición del 
arte y su posible relación con la ciencia.277 
 
Aguilera concibe Suma y sigue, desde el primer número, con la intención 
de ser foro de debate e ir más allá de cumplir el papel de simple cronista, 
tendrá voluntad de intervenir en el panorama artístico del momento. Los 
artículos tenían una longitud considerable y un carácter teórico, a los que le 
seguía una sección de panorama artístico y un apartado de libros. El ámbito 
planteado por Suma y sigue desde el inicio es claramente internacional, y se 
dio voz a grandes figuras extranjeras del panorama de su tiempo. Según afirma 
Llorens, Aguilera, Monjalés y Alfaro habían trabajado en la revista del grupo 
Parpalló, que ya había pasado por la fase de servir como cronista del grupo y 
ya había evolucionado en plataforma de reflexión, de manera que Suma y 																																																								
276  En ella colaboraban los críticos José Hierro, Ángel Crespo, Moreno Galván, 
Figuerola-Ferreti, Ramón Faraldo entre otros. Intervención de Tomàs Llorens en el 
homenaje a VAC,  IVAM, Valencia, 17 de octubre de 2005. 
277 Paula Barreiro López, “Europa en España: influencia de la vanguardia neoconcreta 
y óptica europea en el arte español de los sesenta” en Miguel Cabañas Bravo,  El arte 
foráneo en España: presencia e influencia, Madrid, CSIC, 2008, p. 663.  
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sigue comienza ya con ese bagaje. Además, el apoyo económico de José 
Huguet, el editor de la revista, hacía posible la independencia del proyecto.278 
Llorens afirma que esta iniciativa supuso un salto cualitativo importante 
en el desarrollo de la cultura valenciana porque es una plataforma de debate 
activa en varios frentes, además del arte contemporáneo, la arquitectura, el 
diseño, y que orienta hacia la modernidad como un fenómeno social e histórico 
de carácter global, abierta al debate político en un momento en que llevaba 
veinte años asfixiado en España.  
 
La revista permite contactos internacionales que no son los primeros, ya que 
databan de los años cuarenta de la mano de Sempere, pero ahora tienen 
mayor proyección gracias a la revista. Suma y sigue es testimonio además de 
los años más intensos de la actividad intelectual de Aguilera, está escribiendo 
Panorama, y va ligado su papel de crítico, de director y de escritor. En la 
revista vemos su pensamiento crítico, que fue de gran atención y sensibilidad 
por lo que estaba pasando en Europa y de una penetración crítica ejemplar.279 
 
De Suma y sigue se editaron un total de doce números, repartidos en 
dos épocas. La primera época abarca desde 1962 a 1966, en la que vieron la 
luz los números del uno al nueve. Y tuvo una segunda época, durante el año 
1967, en el que se coordinaron y editaron tres números.  
El consejo de redacción lo ocupan Tomàs Llorens, Moreno Galván y 
Cesáreo Rodríguez Aguilera. Sin embargo, a partir del número 1 de la segunda 
etapa, en 1967, Aguilera logró reunir en el consejo de redacción a un nutrido 
grupo de teóricos y críticos de reconocimiento internacional: Umbro Apollonio, 
Giulio Carlo Argan, Romualdo Brughetti, Palma Bucarelli, Jean Cassou, 
Alexandre Cirici, Ángel Crespo, Roberto L. Delvoy, Juan José Estellés, L.C. 
Jaffe, Siegfried Giedion, Werner Haftmann, Jacques Lassaigne, Herbert Read, 
Bruno Zevi, etc.  
Todas las portadas de la primera época de la revista fueron encargadas 
a artistas: la primera a Emilio Vedova, la segunda a Tápies, la tercera a 																																																								
278  El editor de Suma y sigue fue José Huguet, fue quien apoyó la empresa 
económicamente y también en el aspecto organizativo, ya que era en las oficinas de 
su empresa donde se trabajaba, se distribuía la revista y se mantenía el archivo de los 
cerca de 200 subscriptores, un número hoy pequeño pero muy significativo para una 
revista cultural en aquellos años.  
279 Intervención de Tomàs Llorens en el homenaje a VAC,  IVAM, Valencia, 17 de 
octubre de 2005. 
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Monjalés, la cuarta a Saura, la del número doble quinto-sexto a Tharrats con 
encarte con dibujo de Joan Miró, el número séptimo-octavo a Millares, y el 
noveno a Equipo Crónica. 
El primer número de la revista data de finales de 1962, y abre con un 
artículo de Giulio Carlo Argan titulado “Salvación y caída del arte 
contemporáneo”, que habla sobre la esperanza utópica que se asociaba al arte 
moderno, y “en el que sienta las bases de una nueva teoría gestáltica”.280 Le 
seguía otro de Umbro Apollonio, director de la revista de la Bienal de Venecia 
entonces, sobre el premio de la bienal del 62 otorgado al colectivo francés 
Groupe de Recherche d’Art Visuel. Argan y Apollonio impulsaban esta 
investigación formal, que aún hoy, dice Llorens, “no ha recibido atención 
historiográfica suficiente”. 281  Aguilera escribe un texto sobre la Bienal de 
Venecia de 1962 (la misma que aborda Apollonio). Y Valeriano Bozal escribe 
sobre la actualidad expositiva en Madrid. 282 
El número dos data de enero de 1963. La parte de artículos de tesis va 
dedicada a Antoine Pevsner, fallecido meses antes, con sendos artículos de 
Moreno Galván y Valeriano Bozal. Le sigue un artículo sobre arquitectura y 
urbanismo del historiador norteamericano Lewis Mumford, titulado “Una 
concepción superada de la ciudad futura”, en el que critica los planteamientos 
urbanísticos de Le Corbusier. El panorama de Madrid lo redacta Moreno 
Galván, resaltando la crisis del informalismo. Aguilera escribe “Sobre un 
Congreso” en el que informa ampliamente acerca del XI Convegno de Rímini 
del año 1962.283 Este encuentro estaba ideado por Argan y funcionaba como la 
reflexión teórica de la Bienal de San Marino, convirtiéndose en el epicentro de 
la crítica europea durante la década de los sesenta. Por la importancia del 
mismo para la difusión de las ideas de Aguilera, es tratado en el epígrafe de los 
cónclaves internacionales.  
El tercer número, aparecido en otoño de 1963, estaba dedicado al 
realismo social, con un artículo de Eduardo Westerdahl sobre realismo social 																																																								
280 Carta de VAC a Jorge Oteiza, 12 de agosto de 1964, FMO, nº 15984b. 
281 Intervención de Tomàs Llorens en el homenaje a VAC, IVAM, Valencia, 17 de 
octubre de 2005. 
282 VAC, “Sobre la XXXI Bienal de Venecia”, Suma y sigue, 1, Valencia, octubre-
diciembre, 1962. 
283 VAC, “Sobre un Congreso”, Suma y sigue , 2, Valencia, 1963. 
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de los años treinta, al igual que otro de Valeriano Bozal sobre el realismo social 
en España. Aguilera interviene con un largo escrito titulado “Aspectos y 
problemas del realismo internacional”.284 Giuseppe Gatt habla del realismo en 
México. Moreno Galván escribe “El realismo que pasa por Madrid”, que ya 
hace mención del trabajo de Estampa Popular. El realismo en Cataluña es 
abordado por Cesáreo Rodríguez Aguilera. Y la arquitectura y el urbanismo 
realista es tratado por Paolo Portoghesi, arquitecto e historiador de la 
arquitectura. 
A finales de 1963 sale el nº 4, y al igual que el anterior todavía trata el 
tema del realismo. Recoge artículos de Oriol Bohigas, de Garnier y de Tomàs 
Llorens sobre el realismo y el arte comprometido, junto a artículos sobre Tàpies 
y sobre Arroyo. Aguilera escribe por un lado una reseña de la exposición sobre 
la joven pintura italiana que visitaba España en ese momento, y por otro un 
artículo titulado “Libertad y alienación”, informando de manera bastante 
completa sobre la Bienal de San Marino y el Convegno de Rímini, que esa 
edición se convocó bajo el lema Oltre l’informale (más allá del informalismo), 
con la pretensión de dar carpetazo a esta tendencia.285  
Para Tomàs Llorens, en este cuarto número se debilita el carácter de 
revista de tendencia, y recuerda que surgieron tensiones dentro del grupo de 
personas comprometidas con la publicación:  
 
los artistas que provenían del Parpalló consideraban que se miraba demasiado 
a Italia; el grupo de orientación marxista (Moreno Galván, Valeriano Bozal y yo 
mismo) que no les satisfacía la orientación hacia el arte gestáltico, y Aguilera 
que encargaba artículos y diseñaba la revista con miras internacionales. La 
revista trató de obviar este problema con la fórmula de realizar números 
monográficos de carácter regional.286 
 
																																																								
284 VAC, “Aspectos y problemas del realismo internacional”, Suma y sigue, 3, 1963, 
Recopilado en Posibilidad…, pp. 33-56. 
285 VAC, “Libertad y alienación”, Suma y sigue del arte contemporáneo, 4, Valencia, 
julio-septiembre 1963, pp. 49-53.  
286 Intervención de Tomàs Llorens en el homenaje a VAC, IVAM, Valencia, 17 de 
octubre de 2005. 
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Portada de la revista Suma y sigue, 5-6, primera época, octubre 1964 
 
 
 Y, efectivamente, el número 5-6 está dedicado al arte catalán. Aparece a 
mediados de 1964, comienza con un texto de Joan Fuster sobre la cuestión de 
los países catalanes, y le siguen artículos de Castellet, Moreno Galván, 
Rodríguez Aguilera, Joan Teixidor, Juan Eduardo Cirlot y  Alexandre Cirici 
Pellicer, por citar sólo algunos. Se habla no sólo de artes plásticas, sino 
también de diseño industrial, música, publicidad, escenografía teatral, 
fotografía y cine.  
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Como vemos, la revista es testigo documental del arte normativo y del 
paso a “Crónica de la Realidad”:  al presentar la tendencia Aguilera escribe que 
está gestada en Valencia en torno a la revista Suma y sigue, de la que salen no 
sólo artistas de gran valía sino también nuevos críticos como Tomàs Llorens.287 
Podemos comprender que una revista de estas características, tan 
moderna para el contexto español del momento, sufriera dificultades 
económicas.288 Sabemos que las penurias monetarias agobiaban a Aguilera 
como responsable del proyecto, porque así lo refleja la correspondencia 
intercambiada con el artista Gerardo Rueda, en la que, en repetidas ocasiones 
le traslada su preocupación por la revista, para que éste medie con Fernando 
Zóbel y asuma algunos costes, ayuda que efectivamente Zóbel prestó.289 En 
sus desvelos, Aguilera escribe a Rueda y comenta que la revista Goya, pese a 
su seriedad, no analiza los problemas del arte actual, y la revista Artes, a pesar 
de su continuidad, no aporta nada, siendo una verdadera necesidad impulsar 
Suma y sigue por ser la única que trata de arte contemporáneo en España con 
un nivel europeo.290 
En 1963 Aguilera vuelve a cartearse con Rueda y le habla de un artículo 
en el que está trabajando sobre el problema de la incomunicación cultural 
española declarándole: “Esa es, me parece, la mayor importancia de Suma y 
sigue que yo quisiera convertir en un factor de apertura y de información de 
‘alto nivel’. Claro está que no falta el ‘progresista’ que a esto le llama 
‘cosmopolitismo’ en sentido peyorativo. En fin, hay que tener una 
paciencia…”.291 Estas palabras de Aguilera nos dan cuenta de la cerrazón a la 
que se enfrenta desde la dirección de la revista y de las afrentas por su 
voluntad de hacerse eco de las ideas internacionales.  
																																																								
287 Manuel Sánchez Oms, op. cit., p. 32. Y habla del texto de Aguilera sobre la primera 
exposición de Crónica de la Realidad en el Colegio de Arquitectos de Cataluña. 
288 Huguet se casa en 1966 y ha de priorizar los gastos familiares, no pudiendo 
financiar de la misma manera la revista. 
289 Alfonso de la Torre, “Rueda y Valencia (pretextos al cabo)”, Gerardo Rueda sobre 
el papel, Galería Rosalía Sender, Valencia, 2006, p. 10. Huguet nos confirma este 
dato, y recuerda que Zóbel envió 10.000 pesetas para que se hiciera el número con la 
portada de Equipo Crónica. Entrevista a José Huguet Chanzá el 14 de noviembre de 
2013 en su archivo, Valencia.  
290 Alfonso de la Torre, op. cit., p. 10. 
291 Citado por Alfonso de la Torre, Gerardo Rueda. Sensible y moderno. Una biografía 
artística, Madrid, Umbral, 2006, p. 156. 
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Con casi un año de diferencia aparece el nº 7-8, en abril de 1965, que 
arranca con un largo texto de Argan apoyando teóricamente la línea 
gestáltica.292 También se publica un artículo titulado “Estética y cibernética”; 
Moreno Galván tiene un artículo sobre Saura que no sigue esta línea; también 
hay un artículo de Bohigas y un par de artículos sobre música. Aguilera plantea 
en la sección de panorama un escrito titulado “Tras la XXXII Bienal”, 293 
hablando del arte de Gestalt, pero en el que ya comenta la irrupción del pop art 
en Europa (Rausenberg había sido el premiado de esa Biennale de 1964). Se 
insertó un artículo de Tomás Llorens, también sobre el pop, que comentaba el 
Salón de la Joven Pintura de París, con propuestas vanguardistas, donde 
expone por primera vez el Equipo Crónica. Además, había representantes del 
pop art inglés como Richard Hamilton. El pop art en Cataluña es tratado en un 
artículo por Cesáreo Rodríguez-Aguilera. Se ofrece también un conjunto de 
textos programáticos sobre la vía neoconstructiva gestáltica.294  
El último número de la primera época de la revista fue el 9, aparecido en 
marzo de 1966.295 Se trata de un número en el que no figura el consejo de 
redacción y está dedicado al arte valenciano. Comienza con el texto de Joan 
Fuster “Un art i una societat”, al que sigue uno de Aguilera titulado “Las 
ausencias en la actual pintura valenciana”, 296  que es una revisión de los 
artistas exiliados de la ciudad desde la década de los años cuarenta. Tomàs 																																																								
292 En realidad son tres artículos suyos publicados el Il Messagero de Roma. 
293 VAC, “Tras la XXXII Bienal de Venecia”, Suma y sigue, 7-8, Valencia, abril 1965, 
pp. 30- 35. El evento se encuentra en un momento de transición, y se ven las 
alternativas al informalismo, como corrientes de reportaje social. El pabellón italiano 
reprodujo el esquema de la última Bienal de San Marino, donde dice que se reconoce 
la línea gestáltica, y el pop art, que se revela como la más espectacular alternativa 
postinformal. Dice que el pabellón español está falto de criterio.  
294 Textos del Equipo 57, del grupo Madí de Buenos Aires y el manifiesto del Grup de 
Recherche. 
295 La revista cambia en este número su nombre por el de Suma y sigue arte y 
arquitectura, que denota la integración de la misma en los contenidos. También se 
implica económicamente el Colegio de Arquitectos de Valencia y la Caja de Ahorros 
de Valencia. 
296 VAC, “Las ausencias en la actual pintura valenciana”, Suma y sigue, 9, marzo 
1966, Valencia, pp. 8-15. Este artículo trata del empobrecido nivel cultural de la 
ciudad. Aborda los procesos de depuración sufridos por muchos artistas. Reseña que 
han sido diversas las exposiciones mostradas en la ciudad sin dejar huella, y concluye 
que los burgueses valencianos son incompetentes en materia cultural, motivo por el 
que el arte valenciano ha tenido que salir de su ciudad. Aborda los casos de Eusebio 
Sempere, Salvador Victoria, Gorrís, Ricardo Zamorano, Francisco Carreño, Hernánez 
Mompó, Juan Genovés… 
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Llorens escribe un importante ensayo titulado “Problemes i tendències de la 
pintura valenciana actual”, primera versión del que publicará un año después 
en castellano en Hogar y arquitectura. 297  Alexandre Cirici escribe sobre 
escultura valenciana actual. Le sigue varios artículos sobre urbanismo 
valenciano, la publicidad en Valencia analizada por Vicent Ventura, un estudio 
de arte alicantino elaborado por Ernesto Contreras, un panorama teatral escrito 
por José Sanchis Sinisterra y uno de actualidad musical por Eduardo López 
Chávarri. Se acompaña de un apartado titulado “Documentos”, en el que se 
reúne información sobre un encuentro de estudiantes de arquitectura, una 
encuesta sobre Estampa Popular de Valencia y las recensiones bibliográficas, 
llevadas a cabo por Aguilera.298 Para Tomàs Llorens,  
 
este número trae consigo una crisis de madurez, y expresa las tensiones 
internas del mundo cultural valenciano: por una parte, el lado oficial de la 
revista que Aguilera trae al estar en contacto con el ambiente internacional 
italiano y con las líneas del arte experimental. Pero por otra, la tendencia 
marxista. Y una tercera, que se activaba en torno a Joan Fuster, nacionalista, 
que no comprendía la proyección internacional del proyecto.299  
 
Huguet nos explica que a partir de este último número de 1966, la 
situación económica de la revista es crítica. Aguilera consigue relanzarla al año 
siguiente, inaugurando una segunda etapa, gracias al respaldo del Colegio de 
Arquitectos de Valencia, a través de su decano, Salvador Pascual. Gracias a 
esta colaboración verán la luz los dos primeros números de la segunda época. 
Sin embargo, no podrán contar con esta ayuda para lanzar el número tres, que 
fue llevado a término sin financiación.300 
El número uno de esta segunda época aparece en el primer trimestre de 
1967. La portada en esta ocasión no se le encarga como en las anteriores a un 																																																								
297 Tomàs Llorens, “El desarrollo actual de las artes visuales en Valencia”, Hogar y 
arquitectura, 72, Madrid, septiembre-octubre, 1967, pp. 49-76. 
298 VAC, “Notas bibliográficas”, Suma y sigue, 9, marzo 1966, Valencia, pp. 98-99. Se 
reseña el libro de Argan Progetto e destino, que recopila artículos suyos sobre 
arquitectura y urbanismo datados entre 1930 y 1964. De Guillermo de Torre aborda 
Minorías y masas en la cultura y el arte contemporáneo. De Nello Ponente recomienda 
el estudio Mastroiani. Por último, de Lorenza Trucchi resalta su monografía sobre Jean 
Dubuffet.  
299 Intervención de Tomàs Llorens en el homenaje a VAC, IVAM, Valencia, 17 de 
octubre de 2005. 
300 Entrevista a José Huguet Chanzá el 14 de noviembre de 2013 en su archivo, 
Valencia. 
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artista, sino que evidencia el nuevo vínculo mostrando una fotografía de la 
fachada del Colegio de Arquitectos de Valencia, que en este número es muy 
patente.301 Vicente Aguilera Cerni abre con un editorial sobre esta segunda 
etapa, en la que afirma querer acrecentar el prestigio ya alcanzado, haciendo 
gala de unos colaboradores ilustres, para lograr el objetivo: ayudar a la cultura 
artística española, dado que: 
 
la cultura artística española ha llegado a un punto en el que las posiciones de 
simple ruptura, los cosmopolitismos vacíos, las importaciones miméticas […] 
son factores rotundamente negativos. Los quehaceres de la crítica y el 
pensamiento estéticos, las tareas de los arquitectos y pintores, la inventiva de 
los diseñadores e industriales, la creatividad de los grafistas y escultores, ya no 
pueden eludir unas realidades que piden, a la vez, solvente conocimiento de 
causa, originalidad y audacia.302  
 
 
 
																																																								
301 De hecho Aguilera acababa de escribir un artículo sobre “El nuevo edificio del 
Colegio de Arquitectos de Valencia”, Nueva forma: arquitectura, urbanismo, diseño, 
ambiente, arte, 10-11, 1966, pp. 53-55. 
302 VAC, “Nuestra segunda etapa”, Suma y sigue, nº 1 segunda etapa, primer trim. 
1967, Valencia, p. 2. 
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Portada de la revista Suma y sigue, 1, segunda época, primer trimestre, 1967 
 
 
 
En este número, la crítica croata Vera Horvat Pintaric habla del espacio 
y cromoluminodinamismo en Nicolás Schöffer. Salvador Pascual, decano del 
Colegio de Arquitectos de Valencia, responde a un cuestionario tras la 
inauguración de la nueva sede del Colegio. Le suceden varios autores que 
abordan el mismo tema, el nuevo edificio del Colegio de Arquitectos de 
Valencia. Aguilera anuncia una nueva sección donde se verán textos de 
diversos puntos de vista de la función del arte, empezando por el de Teilhard 
de Chardin sobre “el arte en el arco de la energía humana” (se trata de un texto 
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de L’Europa Letteraria traducido por Aguilera). La XXXIII Bienal de Venecia es 
reseñada por Aguilera.303 Mercedes Molleda comenta la presencia de Boccioni 
y Morandi en esa misma Bienal de 1966. Cesáreo Rodríguez Aguilera hace un 
repaso por varios aspectos de la exposición sobre Picasso en París al cumplir 
85 años. Giuseppe Gatt habla de la Nuova Tendencia en Italia. Ángel Crespo 
escribía sobre el empleo de los símbolos lingüísticos en coordenadas no 
gramaticales. Vicente García Cervera recapitula la actividad artística en 
Valencia. Jacobo Muñoz escribe la sección bibliográfica, reseñando el libro de 
Aguilera sobre Ortega y D’Ors, analizando también el libro de Valeriano Bozal 
El realismo entre el desarrollo y el subdesarrollo, así como una obra de Walter 
Gropius, La nueva arquitectura y la Bauhaus, que anuncia la traducción al 
español de este clásico editado 30 años atrás. También reseña entre otras 
obras, la Crítica del gusto de Galvano della Volpe, que hace una lectura 
sociológica de la poesía y del arte en general.  
Tomàs Llorens no está ya entre el comité de edición de la revista. Él nos 
narra el desencuentro con Aguilera, que sitúa entre finales de 1964 y principios 
de 1965, aunque su malestar comienza antes. Se produce en primer lugar una 
discrepancia importante entre Aguilera y Valeriano Bozal ya en 1962 cuando el 
primero le encarga una crítica sobre Lucio Muñoz para el nº 1 de Suma y sigue, 
y Bozal la escribe opinando negativamente sobre su obra. Aguilera le pide que 
la rectifique y Bozal, un joven de 21 años en aquel momento, le dirige una carta 
muy dura en la que abandona la revista porque se cuestiona su libertad de 
expresión. Bozal y Llorens tienen afinidad tanto por edad como por formación, 																																																								
303 VAC, “La XXXIII Bienal de Venecia”, Suma y sigue, 1, 1967, pp. 23-31. Aguilera se 
cuestiona hasta qué punto lo mostrado es exactamente lo más relevante del mundo 
del arte, o más bien, lo que ha sido capaz de superar determinados planos: la 
geografía económica, el plano informativo, etc. Según su opinión, en la bienal, si 
sabemos tener lo ojos bien abiertos, se muestra con visible neutralidad muchos 
aspectos negativos de nuestro mundo y de nuestra cultura, es un evento que debe ser 
interpretado. Insiste en que hacer una crónica de un encuentro de dimensiones tan 
grandes siempre conlleva el riesgo de dejarse nombres, resaltar únicamente lo más 
significativo y no lo mejor. Revisa las aportaciones de los escultores tanto nacionales 
(Alfaro, Amadeo Gabino…) como internacionales. En pintura destaca Juana Francés, 
Alberto Burri, Perdikidis, Ricard Smith. El neoconstructivismo, afirma, fue la tendencia 
triunfadora, mientras el pabellón español tenía un “surtido de supermercado” e ignoró 
la oportunidad de tal corriente; crónica de la realidad estuvo presente con Juan 
Genovés. El pabellón español presentó 25 artistas frente a los 3 o 5 que presentaban 
el resto de países de referencia, lo que para Aguilera es impedir que el jurado aprecie 
la calidad  y recuerda que es un error cometido ya en la anterior edición. 
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y Bozal invita a Llorens a colaborar en la revista Aulas (que iniciaba su 
andadura en diciembre de 1962), hecho que a Aguilera le incomoda mucho. 
Dos años después, en marzo de 1964, Llorens escribe para “España libre”, y a 
continuación se sucede la ruptura: Valeriano Bozal proyectaba una revista de 
arte y cultura “en la que contaba conmigo como miembro del consejo de 
redacción, la revista no salió nunca, pero yo aproveché la ocasión para decirle 
adiós a Aguilera, que se tomó muy negativamente que optase por trabajar con 
Bozal”. 304  Posteriormente, el protagonismo de Llorens en el colectivo 
valenciano de Estampa Popular y en el Equipo Crónica le alejó de Aguilera, 
agudizándose sus discrepancias. 
El número 2 ve la luz en el segundo trimestre de 1967, con una portada 
que muestra diseños en vidrio de producción sueca. Bruno Zevi escribe sobre 
el intento de recuperar las construcciones vernáculas en Italia y en el 
extranjero, y su diferente significado cultural. Salvador Pascual analiza el Plan 
General de Ordenación de Valencia. Francisco Candel habla de Juan Genovés. 
Wilheim Mrazek analiza la obra del artista austriaco Curt Stenvert. Owe Pellsjö 
revisa el estado de la cerámica y el vidrio actuales en Suecia. Vicente Aguilera 
Cerni escribe sobre las alternativas de nuestro diseño industrial.305 Alexandre 
Cirici hace una recensión de las conversaciones sobre diseño industrial que 
tuvieron lugar en el Colegio de Arquitectos de Valencia, y donde participaron 
Alfaro, Tomàs Llorens, Monjalés, Ana Peters, Rafael Solbes y Manolo Valdés. 
Por su parte, Jacobo Muñoz aborda la reseña bibliográfica de Cibernética. Un 
puente entre las ciencias de Helmar Frank, y Aguilera analiza la monografía 
sobre el pintor Hartung de Umbro Apollonio, así como Pintura italiana del siglo 
XX de Romualdo Brughetti, que comienza con el Futurismo y acaba con el arte 
programado actual. Cierra el número un anuncio de la VI Biennale 																																																								
304 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 7 de julio de 2015. 
305 VAC, “Sobre las alternativas de nuestro diseño industrial”, Suma y sigue, 2, 2ª 
época, Valencia, 1967, pp. 31-37, recopilado en Textos…, vol. 3, p. 151. Repasa 
Aguilera la historia reciente del diseño industrial español al hilo de tres encuentros 
celebrados en Valencia: la III feria monográfica de cerámica y vidrio, la muestra 
“Diseño industrial en España” en la sala de exposiciones del colegio de arquitectos de 
Valencia y unas “Conversaciones” organizadas por el mismo centro y una empresa 
comercial. Para Aguilera, la evolución económica desde 1958 hasta el momento actual 
ha traído la empresa mixta y la contratación de patentes y modelos extranjeros y se 
pregunta si estamos técnica y culturalmente preparados para competir con el diseño 
industrial extranjero, si tenemos diseñadores debidamente formados y si la tónica es 
seguir plagiando modelos extranjeros y explotando el folklore.  
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Internazionale d’Arte Republica di San Marino, convocada para el mes de julio 
bajo el lema “Nuove techniche d’Immagine”. Se informaba que los participantes 
serían seleccionados por un comité formado por Argan, Apollonio, Bucarelli, 
del’Acqua, Lonferini y Rossi que otorgaría cuatro premios a partir de las 
propuestas realizadas por Vicente Aguilera Cerni, el belga Robert Delevoy y el 
norteamericano Harold Rosenberg. 
El tercer y último número de esta segunda época de Suma y sigue 
aparece en el tercer trimestre de 1967, con una portada que reproduce una 
obra de Roy Lichtenstein. Comienza con un artículo de Alberto Sartoris que 
revisa la situación de la arquitectura. Bruno Zevi escribe sobre la Exposición 
Universal de Montreal de 1967. El Institute of Contemporary Art hace un 
adelanto de la próxima Exposición de Osaka prevista para 1970. Giulio Carlo 
Argan aborda la VI Bienal de San Marino y las nuevas técnicas de la imagen. 
Lara Vinca Masini escribe también sobre la VI Bienale de San Marino. Ángel 
Crespo analiza la pintura de Anzo. Pilar Gómez Bedate aborda el arte 
geométrico y la poesía en la pintura de José Mª Yturralde. Manuel Bayo y José 
Aibar hablan sobre la evolución de la estética cinematográfica. Jacobo Muñoz 
realiza la recensión bibliográfica de dos libros de Galvano della Volpe. 
Esta segunda etapa de la revista nos parece más heterogénea. Debido 
al respaldo que le ofrece el Colegio de Arquitectos, se evidencia su vínculo y se 
da mucha relevancia a sus eventos, y a los temas comunes que son afines 
(como el diseño industrial). La revista da un pequeño giro y guarda menor 
coherencia. Aguilera sigue fiel a su contexto italiano, dando noticia de los 
encuentros, de los libros y plasmando los textos de los autores que considera 
relevantes hacer llegar a España.  
Traemos ahora a colación uno de los muchos episodios que nos 
demuestran hasta qué punto Aguilera sufría presiones por parte del gobierno 
franquista en el desarrollo de su labor debido a su oposición al régimen. En 
1966 desde la Dirección General de Prensa del Ministerio de Información y 
Turismo que dirigía Manuel Fraga Iribarne, se le comunica la imposibilidad de 
ejercer la dirección de Suma y sigue –que inauguraba su segunda etapa- al no 
ostentar el carnet de periodista profesional, tal y como indicaba la nueva ley de 
prensa española de marzo de 1966.  
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Portada de la revista Suma y sigue, 2, segunda época, segundo trimestre, 1967 
 
 
 
Aguilera decide no acatar en silencio la resolución y solicita protección 
internacional a la AICA con el objetivo de hacer valer en común los derechos 
profesionales de la crítica de arte. La reacción no se hace esperar, y una larga 
lista de personalidades del mundo artístico se alzan en apoyo suyo. Además, 
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Jacques Lassaigne, como Presidente de la AICA, escribe al ministro Fraga 
para solicitar una excepción en el caso de Aguilera tras haber realizado una 
consulta legal que lo justifica.306 E, incluso, desde dentro de la administración, 
el propio Carlos Areán, como jefe de la sección de Artes Plásticas y 
Audiovisuales de la Dirección General de Información, también lo hizo a 
petición del artista Anzo. 
En noviembre de 1967, Carlos Areán explica a Aguilera que obran en su 
poder unos datos ante los cuales no pueden hacer con él una excepción en el 
asunto mencionado. Estos datos abarcan detalladamente desde su filiación 
durante la Guerra Civil y la siguiente postguerra, su ideología, hasta su reciente 
intervención en el encuentro de Helsinki, demostrando que el régimen conocía 
cada uno de sus pasos, que probaban su falta de adhesión al régimen 
franquista.307 
Abatido, en diciembre de 1967, Aguilera comunica a José Huguet, editor 
de Suma y sigue, su determinación irrevocable de dimitir dadas las múltiples 
preocupaciones e inversión de trabajo que la revista le exige. Así podría, 
añade, dirigir sus esfuerzos a cumplir con los compromisos extranjeros que 
desean sus escritos y le otorgan el rango profesional que le reconocen.308 Y 
efectivamente, hasta el último número publicado de la revista, Aguilera no 
aparece como director, sino como asesor seguido de una larga lista de 
consejeros (entre los que se encontraban Giulio Carlo Argan, Umbro Apollonio, 
Jacques Lassaigne), y tras ellos un periodista director. La voluntad de Aguilera 
de dimitir ayuda a explicar el cese de la publicación, que además de arrastrar el 
cansancio y protesta de Aguilera, afrontaba serias dificultades económicas. 
A raíz de este hecho, Aguilera informa a José Camón Aznar, presidente 
de la AECA, con el objeto de que –al margen de su caso personal-, el colectivo 
de críticos sea sabedor de esta norma y se movilice ante la posibilidad de 
																																																								
306 Se sumaron apoyos desde la Asociación Argentina de Críticos de arte, también 
Giulio Carlo Argan, Palma Bucarelli y un largo etcétera. La correspondencia entre ellos 
alude a que eran motivos políticos los que le impedían dirigir la revista. Entrevista 
realizada el 8 de mayo de 2012 a Mercedes Aguilera. 
307 Carta de Carlos Areán a Vicente Aguilera Cerni, fechada en Madrid el 17 de 
noviembre de 1967. AHVAC. 
308 Carta de Vicente Aguilera Cerni a José Huguet, fechada en Valencia el 25 de 
diciembre de 1967. AHVAC. Lo trata también Paula Barreiro López en “Redes 
críticas…”, op.cit., p. 138-139. 
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cambiar el nuevo Estatuto de la Profesión Periodística, donde ya en otras 
disciplinas se exime de ser periodista para dirigir publicaciones técnicas y 
especializadas. En definitiva, reclama que la AECA se haga portavoz de los 
derechos de la crítica de arte española en vistas a este nuevo estatuto. 
Huguet nos explica que editar este proyecto con Aguilera era su forma 
de ir contra el régimen y contra la cultura oficial. Y Rosalía Torrent añade que 
Suma y sigue “se mueve por tanto en su específico nivel de revista plástica, en 
un campo no sólo progresista sino comprometido. Desde ella se generan, 
además de múltiples artículos con un inconfundible aire ‘liberal’, otros donde se 
escriben hirientes y concretas frases contra los regímenes totalitarios.”309 
En Suma y sigue, además, se encuentra la generación de críticos e 
historiadores siguiente a la de Aguilera, algunos de los cuales también ejercen 
la crítica militante, como son los de Tomàs Llorens o Valeriano Bozal.  
La revista nos deja ver toda la carga teórica de Vicente Aguilera Cerni 
que no se deja entrever en la práctica de la vida del grupo, toda su capacidad 
de teorización más allá del Parpalló y toda su capacidad de servir como nexo o 
trazar una red amplia de conexiones a su alrededor con los profesionales 
paralelos de otros países. Un importante logro en esos momentos, como afirma 
Tomàs Llorens: “el mayor legado de Aguilera es de tipo institucional, la revista 
Suma y sigue fue una cosa inaudita en España en aquellos años, no solo en el 
campo de la crítica del arte, si no en el campo intelectual en general, de los 
años sesenta. Y eso tuvo su papel en la cultura española de los años 
sesenta.”310  
Podemos concluir que Suma y sigue aúna y sirve para introducir las 
ideas sobre arte normativo, remarcar la crisis del informalismo y de valores, 
consolidarse al frente de un proyecto editorial más sólido que Arte vivo; dar voz 
a Crónica de la Realidad, abrirse a las ideas cosmopolitas e internacionales, 
realizar una importante labor de traducción de textos, informar…, en definitiva, 
ser campo de expresión de las ideas más vanguardistas del momento, 
defendiendo los mismos principios de compromiso que defendía Aguilera 
desde su altavoz en Rímini, desde su trabajo con el Parpalló, considerando el 																																																								
309 Rosalía Torrent, “Suma y sigue 1962-1967. Una revista valenciana con proyección 
internacional”, Cimal, 31, Gandía, 1987, p. 104. 
310 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015 
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arte contemporáneo como medio de investigación e intentando integrar el 
panorama español en el contexto europeo y viceversa. 
 
2.1.4. Precursor de Estampa Popular de Valencia 	
Un año antes de que se celebre la exposición de arte normativo en Valencia, 
nace en Madrid el primer grupo de Estampa Popular, y esta manifestación que 
estará en activo hasta 1972 será el germen de diferentes agrupaciones por 
todo el territorio español que apuestan por el grabado como medio de 
expresión y por una figuración de estilo expresionista que les sirve para ejercer 
la denuncia. De hecho, pertenecer a Estampa Popular era lo suficientemente 
significativo para el régimen como para que se incluyese en los expedientes 
que abría a los desafectos el Ministerio de Información y Turismo.311 
En abril del 59 se funda Estampa Popular de Madrid, y su primera 
exposición tiene lugar al año siguiente, con texto de Antonio Giménez Pericás 
respaldando la apuesta. La figura que articula a los integrantes de este 
movimiento es José García Ortega. Entre el 59 y el 64 se fundan las secciones 
de Estampa Popular de Sevilla (1960), Córdoba (1962), Vizcaya (1962), 
Cataluña (1962) y Valencia (1964). La de Valencia tendrá actividad entre el 64 
y el 68.  
En Estampa Popular recalaron pintores provenientes tanto del arte 
normativo como del informalismo. Propugnaban la funcionalidad del arte, el 
compromiso entre arte y sociedad, y tenía un fuerte componente ideológico 
antifranquista. Fue un movimiento pragmático, que actuó a través de la obra 
gráfica, escogida por su eficacia y proyección social. Muchos fueron los críticos 
que respaldaron esta propuesta, además de Aguilera: Pericás, Julián Marcos, 
Tomàs Llorens, Josep Maria Castellet, Cesáreo Rodríguez-Aguilera, Corredor 
Matheos, José María Moreno Galván, entre otros. Los primeros en apoyar a 
Estampa Popular fueron los escritores del realismo social y a continuación los 
críticos más progresistas, como Aguilera, Pericás y Moreno Galván.312 En el 
caso concreto de Aguilera, el arte normativo quedaba en un plano demasiado 																																																								
311 Noemí de Haro García, Grabadores contra el franquismo, Madrid, CSIC, 2010, p. 
218. 
312 Noemí de Haro García, op. cit., p. 363. 
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teórico para el momento que vivía España, por lo que comienza a dedicar su 
trabajo a líneas que apostaban por la realidad. 
Como hemos visto, el camino natural tras el fracaso del arte normativo 
fue el paso de muchos de sus integrantes a los grupos de Estampa Popular. 
Ocurrió en concreto a partir de 1962, tras la disolución de Parpalló. Aguilera 
escribe un texto ese año afirmando que Estampa Popular es uno de los 
fenómenos más interesantes ofrecidos por nuestro arte de postguerra, que está 
más dispuesto al aprendizaje que a la enseñanza y que tiene el rasgo de dar la 
respuesta moral de los artistas ante las exigencias situacionales.313 
¿Qué papel tiene Aguilera en Estampa Popular de Valencia? Podemos 
decir que en un primer momento sí que es orientador y animador de este 
colectivo. El artista Anzo así lo relató: el origen de Estampa Popular de 
Valencia radica en una entrevista que mantienen el grabador José Ortega 
⎯que reside en París⎯ con Anzo y Aguilera en Valencia en el mes de febrero 
de 1963 y Ortega les manifiesta la idea de organizar un grupo de artistas de 
ideas progresistas, con la intención de crear un arte vivo y democrático, tal y 
como ya estaban haciendo Estampa Popular en Madrid y en Barcelona. Ellos 
se hicieron eco de esta idea y pronto se organizó la primera exposición de 
Estampa Popular de Valencia en el Seminario de Montcada en 1964, que sería 
clausurada por la policía a los cuatro días de inaugurarse. 314 La siguiente 
exposición será en a Facultad de Medicina, con un texto programático 
redactado por Tomàs Llorens. 
Al parecer, hubo varios puntos de partida simultáneos, ya que por un 
lado están las palabras de Anzo que afirman el contacto de Aguilera y él con 
Ortega en 1963, y por otro se producen encuentros entre Manolo Valdés con 
Llorens y Bozal, y otros artistas, que tras la celebración de la exposición 
“España Libre”, en 1964, hablan de configurar un grupo que acabará siendo 
Estampa Popular de Valencia.315 De hecho, Tomàs Llorens y Valeriano Bozal 
pertenecen a una nueva generación de críticos que aparecen en la escena 																																																								
313 VAC, “Estampa Popular”, en Para un catálogo de Estampa Popular, s.l., 1962, 
recopilado en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 133-134. 
314 Manuscrito autógrafo de Anzo, Fundación Anzo, Valencia. El la exposición del 
seminario de Montcada participan Anzo, Marí, Martí, Ana Peters, Rafael Solbes, Juan 
Antonio Toledo y Manolo Valdés.  
315 Lo narra con más detalle Noemí de Haro García, op. cit., pp. 225-226. 
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española de mediados de los sesenta, con formación universitaria, que serán 
las voces de la historia del arte español contemporáneo y los encargados de 
arrojar miradas sobre la postguerra.316 
En 1963, Aguilera, en su búsqueda de lenguajes responsables con la 
sociedad, dirige desde Suma y sigue un número monográfico dedicado al 
realismo, nacional pero también europeo: “allí se buscaban unas raíces 
históricas al realismo social o crítico: el realismo social español como arte 
político, suponía una vuelta de tuerca frente al realismo de anteguerra.”317 
Además, Aguilera incluyó obras de Estampa Popular (de artistas de 
fuera de Valencia, como José Ortega, José Duarte, Agustín Ibarrola, Ricardo 
Zamorano, entre otros) en la muestra organizada en Italia en 1964 llamada 
“España Libre”, ya que eran una vía de trabajo generada como resistencia. 
Gracias a “España Libre” se intensifican los contacto de Ortega con pintores y 
críticos valencianos, dando como resultado que el arranque del grupo de 
Valencia se inicie desde varios focos. 
En otoño de 1964, el pintor Carlos Mensa, por encargo de Aguilera, 
contacta con varios artistas catalanes con la finalidad de configurar Estampa 
Popular de Barcelona. De manera que Aguilera también juega un papel de 
instigador para la formación catalana. Transcurridos unos años en la 
agrupación valenciana, los ánimos se enfriaron y afloraron los personalismos 
que pugnaban por ocupar la cabeza visible de la agrupación, hasta llegar a su 
disolución en 1968. 318   En su seno surgieron otros proyectos, como las 
agrupaciones Equipo Crónica y poco después Equipo Realidad. 
No parece que Aguilera en este caso realizase un papel de organizador, 
en todo caso sí de activador de la agrupación, y sí que escribirá para el 
catálogo de la exposición a nivel nacional organizada por Estampa Popular, 
que aunó los grupos de Valencia, Madrid, Barcelona y Tortosa, en L’Hospitalet 
de Llobregat en 1966, junto a Castellet y Moreno Galván. En esa ocasión 
explica que emplean un lenguaje accesible y hablan de temas que nos rodean. 																																																								
316 Ibídem, p. 236. 
317 Julián Díaz Sánchez y Ángel Llorente Hernández, La crítica de arte en España 
(1939-1976), Madrid, Itsmo, 2004, p. 94.  
318  Estampa Popular [cat. exp.], Valencia, IVAM, 1996, p. 16 y 137. En dicha 
exposición participaron Anzo, Marí, Martí, Anna Peters, Solbes, Toledo y Valdés. Para 
ahondar en Estampa Popular de Valencia ver Ricardo Marín Viadel El realismo social 
en la plástica valenciana: (1964-1975), Valencia, Nau Llibres, 1981. 
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El grupo valenciano, en concreto, usa el humor y el ridículo, y destaca su falta 
de prejuicios estéticos, sin recurrir a “folklorismo para eruditos”.319 Y también 
posteriormente escribirá para la exposición de Estampa Popular de 1967, 
participando en las charlas que se ofrecieron de forma paralela. 
La influencia de Aguilera en Estampa Popular se vio igualmente en otros 
ámbitos. José Corredor-Matheos escribe un texto donde lo considera precursor 
de Estampa Popular, y donde señala la influencia del “Arte además” en su 
devenir. Lo pone de relieve Noemí de Haro: “El impacto de este escrito sobre 
los críticos del momento así como el papel de Aguilera Cerni como líder y 
defensor de movimientos artísticos de vanguardia en esa época debieron de 
influir en el modo en que Corredor-Matheos abría su escrito [sobre Estampa 
Popular Cataluña en 1965]”.320  
Aguilera afirmó en 1965, en el catálogo de Crónica de la Realidad en 
Barcelona, que Crónica de la Realidad era la continuación de Estampa 
Popular. Es decir, sólo un año después, Aguilera, pese a que apoya Estampa 
Popular, siguió buscando otros lenguajes que reflejasen el compromiso en el 
arte de la manera en la que él lo concebía. 
Cuando ya en 1970 publique Iniciación al arte español de la posguerra, 
al volver la mirada atrás, declara que Estampa Popular no era la mejor opción 
del momento, pese a que le había interesado, y pese a las buenas intenciones, 
e incluso afirma que podía producir el efecto contrario al deseado por el retorno 
realista que se plantea como indiferente a la sociedad ya tecnificada a la que 
sin embargo pertenecía. En esos momentos Crónica de la Realidad y Antes del 
Arte le parecían mejores opciones, más apropiadas históricamente. No era sin 
embargo la opinión de Moreno Galván.321  
 
 
 
 
																																																								
319  VAC “Para un catálogo de Estampa Popular”, en VVAA, Estampa popular, 
Hospitalet de Llobregat, Asociación Amigos de la Música, 1966. Recopilado en 
Textos…, vol. 3, pp. 147 - 148. La cita es de la p. 148. 
320 Noemí de Haro García, op. cit., p. 260. 
321 VAC, Iniciación…,  p. 16. 
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2.1.5. Definición de la corriente Crónica de la Realidad 		
En el panorama artístico de los años sesenta el informalismo comienza a 
perder terreno, tanto en el contexto europeo como en el español. Ante este 
hecho se abren tres líneas de trabajo orientadas hacia el realismo y opuestas 
al informalismo, que son el Pop Art, la Nueva Figuración y el Nouveau 
Realisme (impulsado por Pierre Restany). En 1964 el americano Robert 
Rauschenberg se alzó con el galardón de la Bienal de Venecia, ayudando a 
consolidar el movimiento Pop en el continente europeo. 
Poco a poco la fiebre consumista había llegado a España, y frente a esa 
crisis del informalismo surgen una serie de propuestas –en un primer momento 
la abstracción gométrica, más tarde el realismo social⎯. Y Aguilera, siempre 
atento al devenir internacional, lanza una línea de trabajo que apuesta por la 
realidad, aunando rasgos del pop y de la pintura de contenido social, 
denominada Crónica de la Realidad.  
Entre 1964 y 1966, Tomàs Llorens y Vicente Aguilera trabajan de 
manera intensa y próxima en Estampa Popular de Valencia, ya analizada, en la 
formación del Equipo Crónica, y en la activación de la corriente Crónica de la 
Realidad. El nacimiento de Estampa Popular y del Equipo Crónica se produce 
en 1964, mientras que un año después Aguilera acuñará el término “Crónica de 
la Realidad”. Los tres proyectos tienen muchas coincidencias de 
planteamientos y de protagonistas entre sí, y se desarrollan a la vez en el 
mismo ámbito geográfico. 
Como hemos descrito, en el verano de 1964 en Valencia se reunen en 
diversas ocasiones Aguilera Cerni con Tomàs Llorens y un número variable de 
artistas, entre ellos Anzo, José María Gorrís, Ana Peters, Rafael Solbes, Juan 
Antonio Toledo y Manuel Valdés. Algunos regresaban de “España Libre”, y se 
configura el colectivo Estampa Popular de Valencia.322 
El contexto internacional avanzaba hacia el nuevo realismo y una 
plástica marcadamente figurativa: el 1960 Pierre Restany redactaba el 
manifiesto del “Nouveau Realisme”; en 1961 en París se muestra “Pour une 																																																								
322  Estos aspectos son revisados por Joan Ramon Escrivà, “La realidad bajo 
sospecha”, en AAVV, Col·lectius artístics a València sota el franquisme, 1964-1976, 
Valencia, IVAM, 2015, p. 204-220. 
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nouvelle figuration”; en 1963 en Florencia se abre “La nouva figurazione”. Y en 
España el grupo Hondo (Juan Genovés, José Jardiel, Fernando Mignoni y 
Gastón Orellana) expone en la Sala Neblí en 1961, planteando una nueva 
manera de entender la figuración. 
Paralelamente, desde su labor al frente de Suma y sigue, Aguilera está 
apostando por la opción del realismo desde el número tres, publicado en 1963. 
En aquel número Aguilera ya está intuyendo este fenómeno y escribe un 
artículo titulado “Aspectos y problemas del realismo internacional”, hablando de 
la obra de arte como espejo de problemas extraartísticos, y de cómo la crisis 
del hombre moderno se refleja en la concepción de realidad. No sabemos 
armonizar lo individual, lo social y lo universal; la crisis del realismo tradicional 
en Occidente viene porque su lenguaje no podía recoger “el vocerío simultáneo 
y acucioso de tantas realidades que […] estaban en constante actividad”. Habla 
del expresionismo como queja ante la realidad social y también de la nueva 
figuración.323 
La corriente Crónica de la Realidad, impulsada por Aguilera y apoyada 
por Tomàs Llorens, se trata de una versión autóctona del Pop (y no de la 
Nueva Figuración ni del Nouveau Realisme) con contenido social, con estética 
realista, que apuesta por un trabajo colectivo –como en el caso de los equipos, 
llegan a firmar de manera conjunta, no diferenciando sus identidades⎯, del 
que existían propuestas similares en Europa. Crónica de la Realidad no es un 
fenómeno aislado, sino que conecta en estética y contenido con otra propuesta 
que se da en este momento en Francia, denominada Figuration Narrative, en la 
que estaban implicados críticos como Gérald Gassiot-Talabot. 
 Crónica de la Realidad supone para Aguilera una clara apuesta por 
superar de nuevo el informalismo, pero también el pop, para lograr un mensaje 
comprometido con la sociedad. El término es utilizado por primera vez por 
Vicente Aguilera Cerni al redactar el manifiesto del Equipo Crónica, que figura 
firmado por Juan Antonio Toledo, Manuel Valdés y Rafael Solbes, entre 
noviembre y diciembre de 1964. Aguilera menciona en este manifiesto el 
término “Crónica de la Realidad” por vez primera, quedando ambos proyectos 
ligados. Gran parte del texto se dedica a desarrollar esta idea, de manera que 																																																								
323  VAC, “Aspectos  y problemas del realismo internacional”, Suma y sigue, 3, 
Valencia, 1963, p. 39. 
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funciona de primera piedra tanto para este equipo como para la corriente. 
Define Crónica de la Realidad muy certeramente como “una suma de las 
finalidades del realismo social, pero utilizando los sistemas de imágenes 
pertenecientes a las experiencias visivas habituales del hombre de hoy.”324 
Este es el rasgo definitorio. Valdés confesó a Llorens que el manifiesto del 
Equipo Crónica lo había escrito Aguilera, y Marín afirma que el Equipo muy 
pronto deja de sentirse identificado con ese texto.325  
Aguilera utiliza nuevamente este término en 1965, cuando ejerce de 
jurado del III Salón Nacional de Pintura celebrado en Alicante, convocado por  
la Caja de Ahorros del Sureste de España, en el que Solbes y Valdés fueron 
premiados. 
Sin embargo, Crónica de la Realidad, como tendencia, sólo se 
materializará en una exposición, llevada a cabo en 1965 en el Colegio de 
Arquitectos de Cataluña y Baleares, en Barcelona. En el texto de Aguilera para 
presentar esta propuesta, en la que el trabajo colectivo y anónimo está por 
encima del mito del artista individual de actitudes antisociales, afirma que la 
Crónica de la Realidad intenta corregir la situación que se hereda del 
informalismo y que ha continuado el pop. Trata de aportar soluciones a la crisis 
moral y práctica del arte contemporáneo. Para Aguilera, Crónica de la Realidad 
deriva del realismo social y de las corrientes del reportaje social, pero subraya 
también su “idoneidad, la originalidad y la eficacia de esta nueva tendencia. 
Con ella, nuestro arte puede dejar de ser tributario de las corrientes 
cosmopolitas, ya que brota por igual de situaciones generales y locales, de 
realidades de la cultura y hechos de la vida”.326 En Panorama del nuevo arte 
español (1966), enumera algunos rasgos de Crónica de la Realidad, como “la 
franqueza desmitificadora, la indiferencia por lo estilístico, la imagen única o 
																																																								
324 Equipo Crónica, “Equipo Crónica”, 1964, en VAC, La postguerra. Documentos y 
testimonios, vol. 2, Madrid, Ministerio de Educación y Ciencia, 1975, p. 11. Para 
conocer el trabajo de Equipo Crónica remitimos a Michèle Dalmace, Equipo Crónica. 
Catálogo razonado, Valencia, IVAM, 2002.  
325 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. Ricardo Marín Viadel, El 
realismo social en la plástica valenciana (1964-1975), Valencia, Nau llibres, 1981, p. 
177. 
326 VAC, “La pintura Crónica de la Realidad”, Crónica de la Realidad [cat. exp.], 
Barcelona, Colegio de Arquitectos de Cataluña y Baleares, 1965, recopilado en La 
Postguerra, vol. 2, pp. 19-36, la cita es de la página p. 27.  
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serial, la presencia de elementos narrativos y, en ocasiones, abiertamente 
literarios, son factores muy importantes presentes en la nueva tendencia”.327 
 Ese mismo año 1965, en su intervención para el encuentro de críticos y 
estudiosos del arte en Rímini, Aguilera analizaba cómo la cultura artística ya no 
radicaba en el arte sino en los grandes medios de difusión. Para que el arte 
vuelva a reflejar los valores de la sociedad, propone “elaborar modelos y tipos 
con inequívoco signo intencional, vinculados a los hechos vigentes, 
adquiriendo consciencia de que su efectividad comunicativa dependerá del 
estudio racional, de la adopción de sistemas y conclusicones racionales, ante 
las realidades y ante los grandes objetivos históricos de la empresa 
humana”.328 
Los artistas que Aguilera englobó bajo este paraguas son los seis 
participantes de la exposición de 1965: Equipo Crónica (Toledo, Manolo Valdés 
y Rafael Solbes), Francisco Artigau, Armando Cardona Torrandell y Carlos 
Mensa. El mismo año, Aguilera añadía a Juan Genovés al trabajar con él para 
una sonada exposición en la Sala de la Dirección General de Bellas Artes en 
Madrid (en cuyo texto Aguilera era muy próximo a las premisas de la 
exposición del Colegio de Arquitectos de Barcelona); al poco sumaba a Rafael 
Canogar y a Eduardo Arroyo.329 A estos, Tomàs Llorens añadió en 1966 a 
Estampa Popular de Valencia y Ana Peters.330 Finalmente, en Iniciación al arte 
de posguerra, Aguilera incluye a Anzo y al Equipo Realidad.331 
Este último colectivo, el Equipo Realidad, nace en 1966 y está formado 
por los pintores Jorge Ballester y Joan Cardells. Siguen la estela teórica del 
Equipo Crónica.332 En 1967 realizan su primera exposición, que tiene lugar en 																																																								
327 VAC, Panorama del nuevo arte español, Madrid, Guadarrama, 1966, p. 246. 
328  VAC, “Sobre las posibilidades de comunicación de las artes visivas en las 
sociedades actuales”, Realidad, 7, Roma, noviembre 1965; recopilado en 
Posibilidad…, la cita pertenece a la p. 32. 
329 VAC, “Oggi la pittura spagnola”, D’Ars Agenci, 2, Milán, 1965, p. 12.  
330 Tomàs Llorens, “Problemes i tendències de la pintura valenciana actual”, Suma y 
sigue del arte contemporáneo, 9, Valencia, marzo 1966, p. 25.  
331 VAC, Iniciación…, pag. 117-119. En 1967 escribe para Anzo afirmando que oscila 
entre el Pop Art y la Crónica de la Realidad, en Anzo [cat. exp.] Madrid, Sala del 
Ateneo, 1967, recopilado en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 157. 
332 Para conocer de cerca esta agrupación vid. Teresa Millet, Equipo Realidad, tesis 
doctoral inédita, Universidad de València, 1998, y de la misma autora, Equipo 
Realidad [cat. exp.] Valencia, IVAM, 1993; Javier Lacruz, Equipo Realidad, 1966-1976, 
Zaragoza, Mira, 2006.  
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la Galería Val-i-30 de Valencia, que había sido  fundada el año anterior. El 
catálogo que se editó para la muestra recogía textos de Aguilera, Llorens y del 
propio galerista, Vicente García Cervera.333 Aguilera volverá a escribir para el 
equipo en el 1973 situándolos en primera línea del arte español y apuntando, 
ya en pasado, que fueron representantes de esta corriente.334  
 El tercer texto que analiza la idea de Crónica de la Realidad no es de 
Aguilera, sino de Tomàs Llorens, y se trata de un artículo para Suma y sigue 
que data de 1966. En dicho texto afirma que el término lo ha acuñado Aguilera, 
como reacción a la llegada a Valencia del Pop Art y la consiguiente respuesta 
de unos artistas en busca de un realismo socialmente eficaz, que para Llorens 
era aplicable al Equipo Crónica, a Estampa Popular de Valencia, a las obras 
recientes de Ana Peters, Carlos Mensa y Juan Genovés.335 Tomàs Llorens 
explica que gracias a Aguilera conocen la obra de Umberto Eco Apocalípticos e 
integrados (1964), antes de que fuera traducido al español, que tiene una 
fuerte influencia en las discusiones entorno a los medios de comunicación de 
masas en el desarrollo de la estética de ese momento.336 
Con motivo de la VI Bienal de San Marino de 1967, titulada “Nouve 
tecniche d’immagine”, Aguilera vuelve a tener ocasión de reflexionar a partir de 
Warhol y Genovés, quienes están presentes en la bienal, sobre esta capacidad 
de captar “los recursos de la imagen tecnificada y los canales posibilitados por 
la tecnificación de los hábitos perceptivos”. Y recalca la responsabilidad que 
tenemos ante el hecho artístico: “Dentro de los límites y posibilidades que el 
mundo actual concede a la cultura artística, tenemos la obligación de intervenir 
en la configuración de un destino que, mientras no se demuestre lo contrario, 
también es el nuestro, el de todos los que estamos aquí reunidos. Por 
consiguiente, no podemos permitirnos el lujo de ser imparciales. Nuestras 																																																								
333 VAC, “Equipo Realidad”, Equipo Realidad, [cat. exp.], Valencia, Galería Val-i-30, 
1967. 
334  VAC, “Noticia del Equipo Realidad”, Gazeta del arte, 3, Madrid, mayo 1973, 
recopilado en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 207. En 1972 el 
equipo expone en Museo de Arte Contemporáneo de Sevilla en la colectiva Arte actual 
valenciano y el catálogo contiene textos de Aguilera y de Llorens. También escribirá 
junto a Moreno Galván en Equipo Realidad [cat. exp.], Valencia, Galería Punto, 1976, 
24 pp.  
335 Tomàs Llorens, “Problemes i tendències de la pintura valenciana actual”, Suma y 
sigue arte y arquitectura, 9, Valencia, marzo 1966, pp. 16-32.  
336 Tomàs Llorens, Equipo Crónica, Museo de Bellas Artes, Bilbao, 2015, p. 43. 
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‘indicaciones’, culturales, han de ser necesariamente ‘indicaciones’ 
militantes”.337 
Aguilera utilizará el término Crónica de la Realidad en sus textos hasta 
1970. Los críticos José María Moreno Galván y Cesáreo Rodríguez Aguilera 
también se hacen eco de él en sus escritos para hablar de este conjunto de 
artistas. Marín Viadel nos señala, sin embargo, que este término no llegó a 
crear tendencia, y que, de hecho, pocos años después de ser acuñado, en 
1967, Tomàs Llorens no lo incluye en su texto sobre la pintura valenciana del 
momento, y en 1969, el Equipo Crónica manifiesta su distancia del proyecto de 
Aguilera.338 
Una de las voces críticas, el historiador Tomàs Llorens, afirma que 
“Aguilera reunía bajo ese término artistas que no tenían nada que ver, como 
Mensa.” 339  Contradictoriamente, Llorens sí que incluía en Crónica de la 
Realidad en su artículo para Suma y Sigue de 1966 a Mensa. Y efectivamente, 
Aguilera también afirmaba que Mensa se aproxima a la corriente de Crónica de 
la Realidad en 1966.340 
En opinión de Valeriano Bozal, son Juan Genovés y Rafael Canogar los 
artistas que más han seguido la noción del térnimo Crónica de la Realidad, y 
los que han utilizado sus señas de identidad de manera más clara. Para Bozal, 
la presencia de Genovés fue un factor que favoreció la difusión del término 
creado por Aguilera, ya que ese año 1965 realizó una exposición que tuvo 
mucha notoriedad, llegó incluso fuera del círculo artístico, exposición 
acompañada de un texto de Aguilera. Añade que “El discurso teórico elaborado 
por Vicente Aguilera Cerni se movía a medio camino entre los conceptos 
marxianos tradicionales y algunos aspectos originales de la sociedad de 
consumo y los medios de comunicación de masas, la práctica artística de sus 
principales representantes reunía también ambos planteamientos”.341 
																																																								
337  VAC, “Nuevas técnicas de la imagen”, D’Ars, 36-37, Milán, septiembre 1967, 
recopilado en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 61-70. 
338 Ricardo Marín Viadel, op. cit., p. 177-178. 
339 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 julio 2015. 
340 VAC, Carlos Mensa, [cat. exp.] Milán, L’agrofolio, 1966, recopilado en Textos…, vol. 
2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 297. 
341 Valeriano Bozal, Pintura y escultura españolas del siglo XX (1939-1990), Madrid, 
Espasa Calpe, 1992, p. 466. 
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Efectivamente, la exposición de Genovés de 1965 fue un escándalo; y 
Genovés afirmaba que tanto por la temática como por la técnica, su quehacer 
se ubicaba cómodamente dentro de la corriente que Aguilera había bautizado 
como Crónica de la Realidad.342 Aguilera explicará los mecanismos de Crónica 
de la Realidad cuando escriba de nuevo sobre Genovés en 1968 con ocasión 
del Premio Marzzoto. Define el idioma de Crónica de la Realidad como aquel 
“que buscaba soluciones a la crisis moral y a la inoperancia del arte 
contemporáneo”, y que opera con la apariecia fotográfica, eficaz, y con no 
vincular las imágenes a un espacio ni tiempo concretos con el objeto de que 
sean válidas para cualquier contexto.343  
Sobre Canogar resalta Aguilera que tiene ingredientes de realismo 
objetual al que aplica técnicas traslativas, reproducitivas y ambientales, para 
reproducir imágenes de palizas sin intención crítica, sin piedad y sin ira, ya que 
nos hemos deshumanizado ante las imágenes.344 Conserva reminiscencias 
informales con elementos iconográficos de la civilización de las imágenes, 
hacindo uso de técnicas del reportaje periodístico, y logrando la unión entre el 
plano estético y el plano ético.345 
Manuel Sánchez Oms ha resumido de manera brillante el desarrollo de 
la corriente:  
 
[Aguilera y Tomàs Llorens] se distanciarán con rapidez y abrirán nuevas 
discordancias: en los años venideros, mientras Aguilera Cerni insistía en una 
“Crónica de la Realidad” apoyada ante todo sobre la tradición del arte 
comprometido europeo, desde los grabados de Goya hasta los fotomontajes de 
Rodchenko, Heartfield y Renau, para negar en ella la influencia del ‘pop’ y de 
los nuevos realismos coetáneos, Llorens se empeñó en la presencia y la 
respuesta española a estas influencias, sobre todo a través del papel mediador 
de Eduardo Arroyo (afincado durante esos años en París y próximo a los 																																																								
342 Habla de esta exposición Mónica Núñez Laiseca, Arte y política en la España del 
desarrollismo (1962-1968), Madrid, CSIC, 2006, p. 95. VAC, “Declaraciones de Juan 
Genovés”, La postguerra, vol. 2, pp. 41-44. 
343 VAC, “Genovés: una propuesta humanizadora”, en El arte impugnado, Madrid, 
Cuadernos para el diálogo, 1969, pp. 190-211. La cita es de la p. 191. 
344 Aguilera escribirá en varias ocasiones para Canogar estos años: VAC, “Rafael 
Canogar today”, Art international, 13, Zurich, enero 1969, p. 61, recopilado en El arte 
impugnado; AAVV, Rafael Canogar. Construcciones 1968-1975, París, Musée d’Art 
Moderne, 1975. 
345  VAC, Canogar 1972, Madrid, Museo Español de Arte Contemporáneo, 1972. 
Recopilado en Posibilidad, y en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 
321. 
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‘nouveaux réalistes’ de Restany), hasta el punto de negar implícitamente el 
propio concepto de “Crónica de la Realidad”.346 
  
El pintor José Monjalés nos narra que “cuando forman Equipo Crónica, 
ahí el único que lleva la voz cantante es ya Tomàs Llorens, el que lanza los 
mensajes, dice lo que vale y escribe es Tomàs Llorens. Le quita el liderazgo a 
Aguilera”.347  El papel de Aguilera ha cambiado, ya no ejerce la autoridad 
intelectual como en anteriores empresas, como nos explica Ricardo Marín 
Viadel:  
 
Efectivamente, cuando me entrevisto para ese libro con Solbes y Valdés en el 
año 79-80, lo que me dicen de Aguilera es que es alguien que apoyaba a todos 
los artistas jóvenes, sin discriminación, y lo consideran ecléctico, creen que no 
lleva una sola línea de trabajo. No se adscribe a una sola tendencia, sino que 
apoyaba el arte de vanguardia pero no en una línea exclusiva y eso el Equipo 
Crónica, cuando ya tienen otros lugares a los que amarrarse, otros críticos 
como Llorens y Bozal, simplemente se distancian de Aguilera y se vinculan a 
Llorens y Bozal. Como los Crónica se fueron consolidando y teniendo 
exposiciones, y trabajando con otros críticos, no hubo una ruptura con Aguilera, 
solo una desconexión natural.348 
 
¿Ha tenido fortuna este término acuñado por Aguilera? Valeriano Bozal 
en su obra de 1966 El realismo entre el desarrollo y el subdesarrollo, dedicó un 
epígrafe a Crónica de la Realidad –en el que no mencionó a Aguilera⎯ donde la 
califica como una de las vías mas fecundas para el inmediato desarrollo de la 
pintura realista.349  
Otros estudios como el de Simón Marchán Fiz sobre el arte de 1960 a 
1974, detalla al hablar del realismo social, la tendencia acuñada por Aguilera, 
describiéndola como un realismo crítico ejecutado con nuevos medios.350 
																																																								
346 Manuel Sánchez Oms, “Los grupos artísticos y la crítica del arte de España en la 
Guerra Fría y el tardofranquismo”, Revista Asociación Aragonesa de Críticos de arte 
digital, 19, junio 2012, p. 32. 
347 Entrevista a José Monjalés, Valencia, 18 de junio de 2013. 
348 Entrevista telefónica a Ricardo Marín Viadel, 13 de abril de 2015. 
349 Valeriano Bozal, El realismo entre el desarrollo y el subdesarrollo, Madrid, Ciencia 
Nueva, 1966, p. 203. 
350 Simón Marchán Fiz, Del arte objetual al arte de concepto (1960-1974). Epílogo 
sobre la sensibilidad ‘postmoderna’. Antología de escritos y manifiestos, Madrid, Akal, 
1994, p. 66. La primera edición es de 1972. 
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En su estudio sobre el realismo valenciano de 1981, Ricardo Marín 
Viadel opinaba que el término Crónica de la Realidad ha gozado de buena 
repercusión en la bibliografía, ha sido utilizado por la crítica, y que es un 
término afortunado, pese a ser una propuesta de escasa viabilidad. Señala que 
gran parte de los estudios sobre arte español de este periodo la recogen. Tal 
es el caso de Raúl Chávarri en La pintura española actual de 1973, o Carlos 
Areán en 30 años de arte español de 1972, entre otros. 351 Le hemos 
preguntado a Marín Viadel si, pasado el tiempo, sigue pensando hoy lo mismo, 
y en su opinión  
 
era un término que en italiano funcionaba muy bien, y le permitía a Aguilera 
vincular lo que se estaba haciendo en España con lo que se estaba haciendo 
en Italia. Y a los integrantes eso les viene muy bien, surgen exposiciones en 
Italia. Creo que sí, porque esos artistas necesitaban dos cosas: diferenciarse 
de la vanguardia de los expresionistas; y lo de “crónica” les permitía 
distanciarse del realismo socialista y lo llevaban a un terreno periodístico.  
Así que ese término les venía muy bien, y de hecho se reparten entre crónica y 
realidad los nombres de los equipos. Pero claro, no tuvo más arraigo más allá 
del contexto valenciano, el término dura dos décadas vinculado a Aguilera. El 
término en esos años sí que tiene peso en los medios, pero poco a poco se va 
quedando reducido a la zona valenciana.352 
 
Viadel nos hace una comparación con otro término, el la “movida 
madrileña”, que en un primer momento tiene fuerza, pero en realidad es un 
fenómeno local, es un hecho que no ocurre ni en Sevilla ni en otro punto del 
país, por lo que acaba con el paso de los años entendiéndose como un 
fenómeno localizado. Transcurrido más tiempo, supone que le pasará lo mismo 
al término acuñado por Aguilera.  
La obra de referencia sobre el arte contemporáneo español, Pintura y 
escultura españolas del siglo XX de Valeriano Bozal, sí que incluye y aborda en 
1992 esta denominación acuñada por Aguilera, pero calificándola de “grupo 
que nunca llega a tener intereses y orientaciones comunes y que desaparece 
del panorama artístico, como tal grupo, sin haber producido efecto alguno.”353 
Hace apenas tres años, Bozal ha revisado este estudio y ha puntualizado que, 																																																								
351 Ricardo Marín Viadel, op. cit., p. 199. 
352 Entrevista telefónica a Ricardo Marín Viadel, 13 de abril de 2015. 
353 Valeriano Bozal, Pintura y escultura españolas del siglo XX (1939-1990), Madrid, 
Espasa Calpe, 1992, p. 348. 
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“si bien el Equipo Crónica continuó trabajando y ocupando un lugar destacado 
en nuestro panorama artístico, el movimiento de Crónica de la Realidad se 
diluyó rápidamente”.354 
Tomàs Llorens dejó de utilizar muy pronto este término, que 
 
coincide con la pelea en la que Solbes y Valdés se vienen con Valeriano y 
conmigo, [la discusión por la revista que iba a poner en marcha Bozal], Aguilera 
no consigue hacer más que una exposición, la de Barcelona, en la que 
participan artistas dispares, como Mensa (que a mí me interesa) pero no tienen 
nada que ver, con otros artistas que no tienen nada en común. Y ese término 
va poco a poco desapareciendo, quedando vacío, ¿a qué se refiere 
Aguilera?355 
 
La reciente exposición del IVAM de 2015 que revisa los colectivos 
valencianos bajo el franquismo entre el 1964 y 1976 sí que retoma con decisión 
la noción de Crónica de la Realidad de Aguilera, al menos así lo reflejan los 
textos de Román de la Calle y de Joan Ramon Escrivà. Este último explica que, 
pasado ya el tiempo, se puede afirmar hoy que “la etiqueta ‘Crónica de la 
Realidad’ fue un artilugio intelectual ideado por Aguilera Cerni –que secundó 
durante un tiempo Tomàs Llorens⎯ de gran utilidad para reconstruir la 
genealogía de una determinada vertiente de la renovación pictórica en este 
país, así como para dotarla de un marco teórico pensado para impulsar la 
captación de adhesiones”.356 
El amplio estudio llevado a cabo por Marzo y Mayayo sobre el arte 
español contemporáneo desde una perspectiva más crítica y actual, dedica 
todo un epígrafe a la Crónica de la Realidad. Estos autores recalcan que es 
Aguilera el promotor del concepto, que es ideado como superación a los 
principios de Estampa Popular y como oposición al informalismo. Aluden a que 
en estos años es habitual “la batalla por hacerse con la hegemonía del discurso 
acerca del arte comprometido.”357 También nos recalcan que este fenómeno 
																																																								
354 Valeriano Bozal, Historia de la pintura y la escultura del siglo XX en España, 
Madrid, La Balsa de la Medusa, 2013, p. 225 
355 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. 
356 Joan Ramon Escrivà, op.cit., p. 215. 
357 Jorge Luis Marzo y Patricia Mayayo, Arte en España (1939-2015), ideas, prácticas, 
políticas, Madrid, Cátedra, 2015, p. 270. 
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del realismo crítico fue rápidamente asumido por el mercado, y el propio 
Aguilera puso de relieve en 1976 esta contradicción.358 
 Vemos que existen opiniones confrontadas respecto a la fortuna de este 
término acuñado por Aguilera, pero el hecho de que aparezca en los estudios 
más actuales y relevantes nos da a entender que está vigente y que, pasado 
ya el tiempo desde su creación en 1965, la historiografía lo sigue considerando 
útil. 	
																																																								
358 VAC, Arte y compromiso histórico (sobre el caso español), Valencia, Fernando 
Torres, 1976, p. 49. 
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2.2. La proyección internacional 
 
2.2.1. El premio de la crítica de la Bienal de Venecia en 1959 	
Este año tendrá lugar el que será sin duda uno de los hitos más relevantes en 
la carrera profesional de Vicente Aguilera Cerni: la concesión del premio de la 
Bienal de Venecia. Para cualquier crítico supone el mayor reconocimiento, y en 
el caso de Aguilera todavía más, por ser español y vivir en la situación de 
aislamiento en la que se encontraba todavía España.  
Aguilera recibió el premio del “Concorso per la critica italiana e straniera” 
en 1959 correspondiente a la XXIX Biennale Internazionale d’Arte celebrada el 
año anterior. El premio de la crítica se sumó a los conseguidos por España en 
esta edición de la Biennale, como fueron el Premio de la Municipalidad de 
Venecia al escultor Eduardo Chillida, y el Premio David E. Bright Foundation de 
Los Ángeles para el pintor Antoni Tàpies.  
La organización de la Biennale había establecido en 1938 estos premios 
para la crítica, con el siguiente objetivo: 
 
Perchè alla crescente importanza dell'Esposizione internazionale di Venezia 
corrisponda un adeguato interessamento della critica, ai fini di approfondire nel 
pubblico la conoscenza dell'arte mondiale, la Presidenza della Biennale 
bandisce un concorso fra i critici d'arte, con quattro premi di 5000 lire 
ciascuno.359 
 
Los premios de la crítica se otorgaban a los mejores ensayos  
aparecidos en la prensa italiana y extranjera en torno a la XXIX Bienal 
Internacional de Arte, con un jurado integrado por los profesores Giulio Carlo 
Argan, Silvio Branzi, Gian Alberto Dell’Acqua, Piero Nardi, Franco Russoli y 
Marco Valsecchi. Aguilera es premiado en la categoría de crítico extranjero con 
150.000 liras por los artículos publicados en Punta Europa, Índice, y Revista. 
Junto a nuestro biografiado, fueron premiados en la categoría de críticos 
italianos Giuseppe Marchiori y Gillo Dorfles. En segundo lugar, dentro de los 																																																								
359 Extracto del catálogo oficial de la Biennale de 1938, correo electrónico de Elena 
Cazzaro, del Archivio Storico delle Arti Contemporanee (ASAC), Fondazione La 
Biennale di Venezia, 30 de julio de 2016. 
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crítico extranjeros, se premió al alemán Friedrich Bayl por su artículo en la 
prestigiosa revista Art International.360 En la convocatoria del concurso a la que 
se prensenta Aguilera, y también en la nota de prensa emitida por la Biennale, 
se especifica que existen dos categorías: un primer premio de 150.000 liras 
para series de ensayos en revistas y un segundo premio de 100.000 liras para 
artículos en prensa. Estos premios se otorgan por un lado a autores italianos y 
por otro a autores extranjeros.361 
La comunicación del logro del premio se recibió en el mes de marzo de 
1959. Son muchos los telegramas y misivas felicitándole por la concesión de 
este galardón que se conservan en el archivo personal de Vicente Aguilera, 
procedentes de muchos puntos de Europa, con palabras de  reconocimiento y 
admiración. Por su relevancia, destacamos la que le remite Giulio Carlo Argan, 
diciéndole que ha tenido el grato placer de apoyar su candidatura al premio y 
 
Con viva simpatia e ammirazione avevo letto, pochi giorni prima, il sou ultimo 
saggio sulla Biennales, pieno d’intelligenza e di coraggio. Io sogno con la più 
grande simpatia e col ricordo di ansie e dolori vissuto la meravigliosa fioritura 
dell’arte moderna spagnola. Veramente il cuore d’Europa non è ancora spento; 
e che proprio in Spagna batta più forte che alhora è cosa che mi riempie di 
commozione.362 
 
La recepción del premio fue también rápidamente celebrada en Valencia 
con un caluroso homenaje en el Ateneo Mercantil el 9 de abril de 1959, 
organizado bajo el patrocinio de la Diputación Provincial, el Ayuntamiento, la 
Institución Alfonso el Magnánimo, el Instituto Iberoamericano, el Centro de 
Estudios Norteamericanos y otras entidades artísticas y culturales, como el 
Movimiento Artístico del Mediterráneo, el Grupo Parpalló, el Club Universitario, 
la revista Arte Vivo o la revista Claustro.363 																																																								
360 Redacción, “El crítico español Aguilera Cerni, premiado por la Bienal de Venecia”, 
Goya, s.nº, 1959. 
361 Normativa y nota de prensa emitida por la Biennale di Venezia, 14 de marzo de 
1959, ASAC. 
362 Carta de Giulio Carlo Argan a VAC, fechada el 25 de marzo de 1959, AHVAC.  
363 La velada estuvo presidida por el teniente de alcalde Arturo Zabala, el diputado 
Francisco de A. Bosch Ariño por la corporación provincial, el marqués del Turia por el 
Centro de Estudios Norteamericanos, Joaquín Maldonado presidente del Ateneo 
Mercantil y José María Torres Murciano por el Instituto Iberoamericano. Al acto 
asistieron numerosas y destacadas personalidades, entre los que se encontraban 
numerosos escritores, artistas y amigos del homenajeado. Asistieron más de un 
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 En el discurso que Aguilera leyó esa noche, puntualizó que recibía este 
trofeo más que como triunfo personal, como éxito del colectivo español y 
universal que representa hoy el arte.364 Quiso hacer llegar su gratitud también a 
sus compañeros del Parpalló y El Paso. Resaltó también el prestigio alcanzado 
por la revista Índice fuera de nuestras fronteras, gracias a la altura y a la 
tensión de su esfuerzo. E, incluso, destacó las acciones de González Robles, 
comisario de exposiciones del Instituto de Cultura Hispánica: 
 
Es imposible omitir que los triunfos obtenidos por el nuevo arte español en 
Alejandría, Sâo Paulo, Venecia y Pittsburg, habían creado un ambiente 
favorable para estos mensajes españoles. Las más prestigiosas firmas del 
mundo entero, no ocultaron su asombro y su admiración al ver el estallido de la 
juventud artística española, su fuerza formidable, su extraordinaria calidad. De 
ahí que me parezca oportuno rendir ante Vds. un homenaje cordialísimo a Luis 
González Robles (el valiente comisario español en las últimas Bienales, que 
triunfó audazmente en el Exterior con la baza juvenil, haciendo caso omiso de 
la implacable hostilidad de los coleccionistas de fracasos); homenaje también a 
Jorge Oteiza (que se trajo para España el Gran Premio de Escultura de Sao 
Paulo); a Eduardo Chillida (conquistador del Gran Premio de Escultura en 
Venecia); a Antonio Tàpies (ganador de dos premios en Venecia y del 1º en 
Pittsburg).365 
 
Aguilera señala que hasta hace poco tiempo los grandes nombres del 
arte español se forjaban fuera de sus fronteras (Juan Gris, Pablo Picasso, Julio 
González, Juan Miró…) y su obra era combatida dentro de la Península;  al 
parecer, esta tendencia parece que se acaba, y resalta la euforia de esos años 
ante el triunfo español. 
El alcance universal del arte español también es destacado en su 
discurso: 
 																																																																																																																																																																		
centenar de personas, representantes de las entidades afines. Se recibieron un 
elevado número de adhesiones, de las que la prensa destacó la del Subsecretario de 
Información y Turismo, del director general de Relaciones Culturales y del de Bellas 
Artes, así como revistas culturales y artísticas españolas. 
364 Redacción, “Homenaje a Aguilera Cerni”, Las Provincias, 10 de abril de 1959, p. 6. 
Redacción, “Homenaje a Vicente Aguilera”, Levante, 10 de abril de 1959, p.4. 
Redacción, “Banquete-homenaje a Vicente Aguilera Cerni”, Jornada, 10 abril 1959; 
Redacción, “Figuras de actualidad”, Levante, 12 abril 1959. Redacción, “Hoy se 
celebra el homenaje a Vicente Aguilera Cerni”, Las Provincias, 9 de abril de 1959. 
Redacción, “Ante el homenaje a Aguilera Cerni”, Levante, 8 de abril de 1959. 
365 Discurso de VAC, leído en el homenaje de 1959, AHVAC. 
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Con inusitada violencia (la violencia propia del que ha sido largamente 
maltratado y negado), el nuevo arte español se ha impuesto a escala 
internacional. Se podrá seguir perdiendo el tiempo con discusiones rebasadas 
sobre lo abstracto y lo no abstracto. Con abstracción o sin ella, el más reciente 
arte español plantea una feroz comunión con la realidad: es protesta, violencia 
y destrucción en unos; es sentido trascendental en otros. Así, con ese talante 
españolísimo de la más verdadera España de nuestros mitos y leyendas, se ha 
podido ser universales y vencer donde antes habían venido fracasando los 
demás.366 
 
Un apartado del discurso lo dedicó a explicar qué valores tenía para él el 
arte, entendido como un servicio a la vida: 
 
he aprendido a considerar el arte, mi oficio de crítico y todas las actividades 
humanas, en función de la Vida, como un servicio a la Vida, como actos 
cargados de tremendas responsabilidades ante la comunidad y la propia 
conciencia. Si Vds. me apuran un poco, todavía les diré más: me tienen casi 
sin cuidado las disputas esteticistas; al hablar de “arte” no suelo pensar en 
pinturas y esculturas de esas que ponemos en la salita de estar: pienso en un 
gran estímulo vital, en un poderoso factor de enriquecimiento de los valores 
humanos, pienso en un ámbito que ayude a vivir con más luz, más dignidad y 
más alegría. 
Les digo con el corazón que, más que por mí, el premio de Venecia me alegra 
como síntoma alentador para el porvenir de esta postura vitalista, pues nuestro 
mundo y nuestro vivir todavía han de exigirnos mucho en este constante 
batallar para ser un poco mejores –y para ser a secas- en una época de 
nacimientos y agonías, hecha de dificultades y contradicciones.367 
 
Su archivo guarda un sinfín de telegramas y cartas de adhesión al 
homenaje, algunas llegadas desde fuera de las fronteras,368 remitidos por los 
representantes políticos del momento, 369  y provenientes del ámbito de la 																																																								
366 VAC, op.cit., AHVAC. 
367 Ibídem, AHVAC. 
368  Por citar sólo algunos: Guido Le Nocci como Presidente de la comisión 
internacional del Premio Lissone desde Milán, Umbro Apollonio como secretario 
general de la Bienal de Venecia, Giovani Ponti y Conde Andrea de Valmarana como 
representantes de la Bienal de Venecia y del ente provincial de Turismo en Venecia o 
el renombrado marchante Daniel-Henry Kahnweiler desde París. Y, como no podía ser 
de otro modo, su admirado Giulio Carlo Argan se adhiere de manera calurosa “sono 
molto lieto di aderire alle onoranze al caro e illustre collega Vicente Aguilera Cerni, per 
la cui opera di critico ho la più sincera e viva ammirazione. Al collega e all’amico 
auguro sempre maggiori successi nel suo lavoro”.  
369 Entre otros Antonio Serrano como Jefe de política cultural de América y Filipinas de 
la dirección general de Relaciones Culturales dependiente del Ministerio de Asuntos 
Exteriores, José Luis Villar Palasí como subsecretario Ministerio de Información y 
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prensa y la crítica de arte.370 También un nutrido grupo del ámbito de la cultura 
quiso adherirse al homenaje.371 Y por supuesto, una amplia nómina de pintores 
se sumaron a su lado.372 Al margen de las costumbres sociales de aquellos 
años, debemos subrayar este elenco de felicitaciones y adhesiones como una 
prueba de la extensión de amistades y relaciones que tiene Aguilera y que 
pueden apoyar su proyección e influencia. 
 
 
																																																																																																																																																																		
Turismo, José Sancho-Tello como teniente de Alcalde del Ayuntamiento de Valencia, 
el secretario general de la diputación provincial de Valencia Constancio Cisneros 
Tudela, el embajador de Italia en Madrid, el cónsul de los Estados Unidos en Valencia 
Eugenio Delgado Arias, Ruiz Morales Director General de Relaciones Culturales, José 
Luis Litago Jefe de Exposiciones de la Dirección General de Relaciones Culturales. 
370Entre otros Alejandro Cirici Pellicer y Juan-Eduardo Cirlot. Cesáreo Rodríguez-
Aguilera le envía desde Barcelona también unas líneas: “Porque Aguilera es un crítico 
con criterio, cosa, aunque paradójica, poco frecuente, porque sus textos están llenos 
de contenido y de aguda observación […]”. Fernando Chueca Goitia como Director del 
Museo Nacional de Arte Contemporáneo, José Camón Aznar, Gallego Burín como 
director general de Bellas Artes, Emilio Beladiez como secretario del Instituto de 
Cultura Hispánica, Ainaud como Director de Museos de Arte de Barcelona, Sebastián 
Gasch, la revista Punta Europa (firmaba su director). Felipe Mª Garín le dice “Ya sabe 
con que auténtico gozo me uní al suyo y tomo parte en todas sus cosas. Viene a 
confirmar este galardón el acierto al incorporarle al ‘Servicio de Estudios Artísticos’ de 
la Institución Alfonso el Magnánimo, hace ya varios años, y asociarle luego a mi  
Cátedra en esta Escuela por lo que ambas entidades se unen así a este homenaje.” El 
director de Ínsula; el subdirector del Diario Levante, Adolfo Cámara; el semanario 
Revista de Barcelona. 
371 Entre otros: Vicente Andrés Estellés, Leandro de Saralegui, el arquitecto y profesor 
de historia del arte Alberto Sartoris desde Suiza, Camilo José Cela desde la Real 
Academia Española, Francisco Almela y Vives, el profesor M. Beltrán Báguena de 
Valencia, el secretario de la Institución Alfonso el Magnánimo Enrique Eduardo Tormo 
de Alonso Gascó, el Rector de la Universidad de Valencia José Corts, y Carlos Barral 
envió un telegrama desde Barcelona. 
372 Su archivo personal conserva telegramas y cartas de felicitación de Pablo Serrano, 
Antonio Saura, Tharrats desde Barcelona, Manolo Millares, artistas del Movimiento 
Artístico del Mediterráneo (José Guevara Castro escribe en representación del Grupo 
Picasso del MAM para felicitar). El pintor Francisco Carreño desde Palma de Mallorca. 
El escultor Ángel Ferrant desde Madrid. Modest Cuixart desde Barcelona. Antonio 
Tàpies envió un telegrama de felicitación. Juana Francés, Pablo Serrano y Manuel 
Conde enviaron un telegrama conjunto. Jorge Oteiza envió un telegrama muy 
significativo, en el que le da las gracias por su premio y le dice que publique mucho ya 
que hay prisa. También envían telegramas Rafols Casamada y Maria Girona desde 
Barcelona, el pintor Emilio Vedova, la pintora Laura Padoa (que es además vice-
comisario del Pabellón de Israel en la Bienal de Venecia). Oteiza envía también un 
segundo telegrama diciendo “Bravo”. El pintor Eduardo Alcoy y E. Planasdurá desde 
Barcelona. AHVAC. 
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Carta de Tharrats a VAC, [1959], AHVAC. 
 
Como no podía ser de otra manera, la prensa se hizo eco rápidamente 
de la concesión de este galardón para un español, completando el triunfo 
veneciano de ese año.373 Varios medios, además, destacan ya en abril de 1959 
que es nombrado Comisario de España para la III Bienal de los países del 
Mediterráneo en Alejandría (Egipto). Añaden que su trabajo de ese momento 
abarca la redación de un libro titulado Estética marxista y realismo socialista 																																																								
373 Redacción, “Vicente Aguilera Cerni, premio de la crítica en la Bienal de Venecia”, 
Las Provincias, 26 de marzo 1959. Con texto muy parecido Redacción, “Ha sido 
otorgado a un español el primer premio de la crítica de la Bienal de Venecia”, Madrid, 
25 de marzo de 1959. ABC, el 25 de marzo de 1959. Redacción, “El crítico español 
Aguilera Cerni, premiado por la Bienal de Venecia”, Goya, s.nº, 1959. 
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para ediciones Índice, y que también está preparando el prólogo y revisa la 
traducción de la edición española de Art et technique aux XIXe et XXe siécles, 
de Pierre Francastel. Ya se dice también en este mes de abril que es miembro 
de la comisión internacional del Premio Lissone (Milán).374 
En una de las entrevistas que concede Aguilera se le pide que explique 
qué implica ser un crítico de arte competente, y la respuesta de Aguilera enlaza 
con la idea desarrollada en el “arte además”:  
 
Conocer a fondo las tendencias, sus antecedentes históricos, sus relaciones 
recíprocas. Todo esto se puede llegar a conocer por el estudio, pero lo 
verdaderamente difícil es llegar a averiguar el verdadero significado cultural-
histórico y humano de todas las tendencias. Hacer de nuestro trabajo un 
servicio a la vida con un sentido de nuestra responsabilidad ante los demás.375  
 
2.2.2. Proyectos internacionales y encargos del Régimen 
 
La correspondencia este año se vuelve abundante, Aguilera comienza a recibir 
encargos y proyectos, y las cartas nos hablan de viajes, idas y venidas. Entre 
las misivas generadas aquel año destacamos algunas que nos ilustran sobre la 
dimensión que cobra el trabajo de Aguilera como mediador para introducir 
libros y traducir obras de teóricos extranjeros. Es el caso del arquitecto y crítico 
de arte italiano Bruno Zevi, director de la revista L’architettura. Cronache e 
storia, cuya correspondencia nos revela cómo Aguilera intentó que las obras de 
Zevi fueran traducidas al castellano y publicadas por la editorial de su libro, la 
valenciana Fomento de Cultura.376  
También se da el caso contrario, el de Aguilera favoreciendo que voces 
españolas tengan acogida fuera de España, como en el caso de José María 
Moreno Galván, cuya correspondencia revela que Aguilera interviene para que 																																																								
374 Prácticamente encontramos la misma información en Redacción, “Aguilera Cerni, 
galardonado”, Revista, abril 1959. No se conserva el nº de la página. Redacción, 
“Vicente Aguilera Cerni. Premio Internacional de la crítica de la XXIX Bienal de 
Venecia”, Arte Vivo, segunda época, 2, marzo-abril 1959, [p. 24]. 
375 Pelejero, “El arte de vanguardia es el que mira más al futuro que al pasado”, 
Levante, Valencia, 4 de agosto de 1959.  
376 Carta de Zevi a VAC de agosto 1959, en la que le detalla que ya todos sus libros 
han sido traducidos a la lengua española por editoriales argentinas y que por ese 
motivo no puede cederle los derechos a la editorial del libro de Aguilera. Zevi no 
obstante sí que tiene libertad para recopilar una serie de artículos que cree que 
pueden interesar al público y acuerda con VAC enviarlos para su editorial. AHVAC. 
	 177 
escriba en Aujourd’oui. Afirma Moreno que le interesa escribir “ahora 
especialmente de algo relativo al arte formal porque me importa dejar  sentado 
de alguna manera que no tengo una especial predisposición para el 
informalismo, cosa que me han achacado algunos amigos. Por eso te 
agradezco que me hayas cedido el tema del la pintura formal”.377 
Aguilera atiende encargos provenientes sobre todo de Italia: la revista 
milanesa Arte figurativa le propone formar parte de su comité de redacción 
internacional, en el que participan muchos estudiosos italianos y extranjeros, y 
ser también su corresponsal.378 O la petición de Umbro Apollonio, desde la 
revista La Biennale di Venezia, la revista del ente autónomo de la bienal, para 
que escriba un ensayo sobre la escultura española contemporánea, ya que se 
ha dado menos a conocer que la pintura, analizándola respecto a la situación 
histórica y crítica de la escultura mundial.379   
En diciembre de 1959 Aguilera participa como jurado del Premio Lissone 
Internazional (Milán). El premio Lissone era una importante convocatoria que 
tuvo vida entre 1946 y 1967 y que alcanzó gran relevancia en el ámbito, 
gracias al rigor de su composición, entre los que figuraban Giulio Carlo Argan, 
Marchiori, Pierre Restany y Valsecchi, y a la notoriedad del premio, que llegó a 
acercarse mucho, en prestigio, al premio veneciano. 
 
 
 
 
 
																																																								
377 Carta de mayo de 1959 a VAC, AHVAC. También le confirma que colaborará con 
Arte Vivo enviándole algunas cosas. Pone a disposición de Aguilera la galería Darro 
de Madrid, de la que se encarga Galván de gestionar las exposiciones.  
378 Carta del mes de julio de 1959 a VAC, AHVAC. 
379 Carta de Apollonio de septiembre de 1959 a VAC, AHVAC. La carta especifica que 
no piensan tanto en figuras antecedentes de la talla de González si no en aquellos 
autores que han sido maestros en la plástica de este siglo y con los que le parece 
evidente que existen relaciones entre los más recientes escultores españoles. El 
resultado sería VAC, “La nuova scultura spagnola”, La Biennale di Venezia, 40, julio-
sep. 1960, pp. 23-31. 
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Aguilera junto a Argan y otros componentes del jurado del premio Lissone, 1959, AHVAC. 
 
En el verano de 1959, Aguilera es invitado a participar en la exposición 
internacional “Vitalità nell’Arte”, organizada por el Centro Internazionale delle 
Arti e Costume de Venecia, con artistas como Jackson Pollock, Karel Appel, 
Karl Otto Goetz, Willen de Kooning, Jean Dubuffet, Jacques Lipchitz, Marino 
Marini, Emilio Vedova entre otros, y ningún otro crítico ni artista español. 380 La 
exposición, en palabras de Aguilera, “vincula las explosiones de ‘vitalidad’ 
producidas en el arte de la última postguerra, al horror de una Europa 
ensangrentada, al ansia de liberación de los pueblos asiáticos y africanos, a la 
represión hitleriana y a la serie de consecuencias acarreadas por la dramática 
postura del hombre entre semejantes tormentas”. Esta exposición revela la 
situación espiritual de una época, y Aguilera dice que no es cuestión de repetir 
aquí las conclusiones que está publicando bajo el título de “arte además”, pero 
reafirma sus aseveraciones: que la salida del problema actual pasa por “la 																																																								
380 Arte Vivo, mayo-junio, 1959. Se celebró en el Palazzo Grassi de Venecia. 
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voluntad, la identificación con el mito necesario, el servicio”.381 
Los encargos dentro de las fronteras españolas también se suceden tras 
el premio: Juan-Eduardo Cirlot le propone participar en una colección de 
monografías sobre arte del presente, desde una editorial para la que trabaja;382 
y ediciones Guadarrama le propone editar un libro que se titule Panorama del 
arte español contemporáneo.383 En la correspondencia, el editor le explica que 
hace cuatro años que realizó el encargo a Enrique Lafuente Ferrari sin obtener 
respuesta. Añade el editor que le juzga “una de las pocas personas 
capacitadas en España para efectuarlo”.384   
Aguilera reflexionó sobre la labor y función del crítico, además de en los 
escritos, en charlas en las que partía de la concepción unitaria del arte en la 
Edad Media y así deducía el porqué del nacimiento de este nuevo oficio del 
crítico, al que nuevos valores lo tienen que fundamentar. La prensa recogía sus 
palabras en esta charla: “la crítica artística va más lejos. Nace con la 
inseguridad del hombre actual, que no tiene guía a quien hacer referencia en la 
jerarquización de sus valores. Se universaliza y adquiere carácter propio con el 
																																																								
381 VAC, “Vitalidad en el arte”, Índice, 128, agosto, 1959, Madrid. Manuscrito en el 
CIDA. Cita de la p. 7 del manuscrito. Detrás de esta exposición estuvieron Thomas 
Grochoviak (profesor de historia del arte moderno de la Universidad de Padua), 
Rodolfo Palucchini (director de la Kunsthalle de Recklinghuausen), Wilem Sandberg 
(director del Stedelijk Museum de Amsterdam), James J. Sweeney (director del Museo 
Guggenheim de Nueva York), el crítico milanés Marco Valsecchi y Paolo Marinotti 
(secretario general de la entidad patrocinadora). Aguilera afirma que estamos ante la 
vertiente estética de un fenómeno sociológico, los estertores del “arte Otro”, pero con 
representantes que Aguilera dicen tener una actitud cultural y humanamente definida. 
Aguilera insiste en que no se trata de demonizar la abstracción a favor de la figuración, 
sino que se trata de interpretar una sintomatología que lleve a conclusiones capaces 
de ‘servir’ a la edificación del hombre actual.  
382 Carta de Cirlot a VAC, de mayo de 1959, AHVAC; escribe en nombre de una 
editorial con la que está trabajando, no la menciona pero se trata de Argos. Le indica 
que Cirici escribirá dos titulados La estética de lo útil  y Los artistas del Bauhaus, Cirlot 
escribirá otros dos bajo los temas  La pintura informalista y La Nueva escultura. Cirlot 
le invita a que piense un par de títulos y proponerselos, por ejemplo sobre 
“arquitectura, pintura abstracta no informal, arte social del siglo XX, etc”. 
383 Carta a VAC, de septiembre de 1959, AHVAC, en la que el editor detalla que quiere 
que tenga al menos 300 páginas y numerosas ilustraciones. Dice que le hablará a 
Figueroa de su otro libro. De nuevo, VAC hace de intermediario al informar al editor 
“no he tenido aún noticias del director de la galería de Milán. Sabes que es un asunto 
que me interesa mucho y te ruego no lo descuides”. 
384 Carta a VAC, de octubre de 1959, AHVAC. 
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espíritu de responsabilidad social que anida en nuestra época frente a un 
mundo de individualidades heroicas e ideales.”385  
Sin duda, la magnitud del reconocimiento veneciano trajo consigo que 
desde la administración franquista se viera inevitable contar con Aguilera en 
algunos de los proyectos oficiales, de cara al exterior al menos. De manera que 
se le encargan algunas actividades. Sabemos que impartió diversas 
conferencias en Marruecos a cargo del Ministerio de Asuntos Exteriores en 
1960.386 También es nombrado comisario del envío de obras españolas para la 
III Bienal de los países del Mediterráneo, en Alejandría en 1959. Vemos cómo 
Aguilera presta este servicio y trabaja para el régimen, aunque en breve 
adoptará una actitud abiertamente contraria.  
La III Bienal de Alejandría reforzaba la idea del movimiento 
mediterranista, tan presente en la diplomacia franquista como en algunas 
manifestaciones culturales como el MAM. Aguilera seleccionó dos grupos, uno 
de figurativos (Jaume Mercadé, Salvador Soria, José Vento, Joaquín Michavila 
y Alvar Suñol y el escultor Torres Monsó) y otro decididamente abstracto 
(Eduardo Alcoy, Juana Francés, Alfonso Mier, Monjalés y el escultor Alfaro).387 
Vemos que aprovechó para seleccionar artistas que pertenecían a Parpalló.388 
La selección realizada por Aguilera dio buen resultado, ya que España 
logró el primer premio de escultura con el trabajo de Francisco Torres Monsó y 
el segundo en pintura con el valenciano José Vento, lo que se traducía en un 
																																																								
385 C.M., “Vicente Aguilera Cerni, en el Círculo Valenciano de Filosofía”, Levante, 
Valencia, 1 de abril de 1960. Redacción, “Círculo valenciano de Filosofía”, Levante, 
Valencia, 31 de marzo de 1960 
386 Carta del Marqués de P., del Ministerio de Asuntos Exteriores a VAC, el 6 de junio 
de 1960 para informarle que ha ordenado que le paguen 5.000 pesetas a raíz de este 
servicio. AHVAC. 
387 Alexandre Cirici-Pellicer, “III Bienal de Alejandría”, Revista, 403, Barcelona, enero 
1960, p. 16.  
388 Aguilera escribió en Archivo de Arte Valenciano, 30, 1959, informando sobre la 
exposición preparatoria de la III Bienal de Alejandría, organizada por el Ateneo 
Mercantil de Valencia con la colaboración de la Dirección General de Relaciones 
Culturales y del Instituto Hispano-Árabe de Cultura, mostrando artistas nacidos en el 
litoral mediterráneo español: Eduardo Alcoy, Joan Brotat, Juana Francés, Juan 
Genovés, Monjalés, Salvador Soria y Vento, Alfaro y Nassio, Jacinta Gil, Manuel 
Hernández Mompó, Joaquín Michavila y Luis Prades, entre otros, alcanzando notable 
éxito. 
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éxito del comisario. Aguilera destacó el papel de España en este certámen en 
una conferencia, calificándola como la nación más distinguida.389 
¿Cómo encaja Aguilera en este papel? Desde luego tuvo que escuchar 
las voces discrepantes. Manuel Millares le escribirá en septiembre de 1959, y 
abiertamente le dirá  que se alegra mucho de su creciente prestigio, pero no 
esconde su reproche a la colaboración con el régimen: 
 
lo que ya no me alegra tanto es verte de comisario oficial de este cada vez más 
podrido régimen, en la Bienal de Alejandría. Hora es de que nos apartemos de 
esta carnavalada propagandística por la que se quiere hacer creer al mundo 
que aquí andamos en un paraíso de libertad y en un ambiente altamente 
progresista. Cierto es que era necesario en un principio participar –por una 
fórmula de compromiso entonces válida- en exposiciones organizadas por esta 
gente. Pero al cuervo ya le han crecido las alas –el arte español- y ha llegado 
el momento de sacarle los ojos al odiado politiquerismo aceptado 
circunstancialmente como su promotor. Yo ya he puesto mi parte en el asunto. 
Recibí una invitación para ir a la Exposición de Río de Janeiro y no he ido. Con 
esto me he ganado las antipatías del temido y atravesado G. Robles, pero no 
me importa. Hay que empezar y esta vez quedarán dos pintores españoles 
fuera: Saura y Millares. Los otros –ahora al parecer ligados a conveniencias 
paticularistas- ya irán retirándose igualmente.390 
 
Esta carta es muy interesante y señala un hecho debatido en la 
historiografía: la evolución de la postura de los artistas frente a la promoción 
del arte contemporáneo español en el exterior que realiza el régimen. Los 
pintores, poco a poco, fueron dándose cuenta de que la administración 
utilizaba su obra para difundir una imagen de modernidad, y comenzaron a 
rechazar la invitación oficial para participar en encuentros artísticos. Aguilera, 
como demuestra esta carta, está inmerso también en ese debate, y recibe los 
reproches de los artistas que ya se posicionan en contra. 
La correspondencia entre González Robles y Aguilera esos meses de 
1959 nos muestra que Aguilera está trabajando en la selección para la 
bienal. 391  La postura que adopta en este primer momento consiste en 																																																								
389 Redacción, “Conferencia de D. Vicente Aguilera sobre la Bienal de Alejandría”, Los 
sitios, Gerona, mayo 1960, p. 2. 
390 Carta de Millares a VAC, septiembre 1959, AHVAC. 
391 También existe correspondencia entre José Luis Litago, jefe de la sección de 
exposiciones de la Dirección General de Relaciones Culturales del Ministerio de 
Asuntos Exteriores y VAC. En una carta datada el 12 de abril de 1960, Litago afirma 
“pronto te daré noticias de tu proyectado viaje por tierras del Adriático occidental, 
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aprovechar la oportunidad para trabajar y mostrar su apuesta por el arte en el 
exterior. Aunque veremos que pocos años después, con su participación en 
España Libre en 1964 por ejemplo, su postura será muy diferente: de abierta 
oposición a los planteamientos de gestión artística del régimen.  
Otro episodio de estos encargos realizados por el régimen a Aguilera es 
el que ha estudiado recientemente Julián Díaz: el gobierno franquista le 
encargó un texto para la relevante exposición titulada “New Spanish Painting 
and Sculpture” que se celebraría en el MoMA en 1960. Este texto, que 
permaneció inédito, según Julián Díaz era muy similar al que firmará el 
comisario de la muestra Frank O’Hara.392 La importancia de este texto radica 
en que separa pintura informalista de contexto político y que logró contentar 
tanto al régimen como a la crítica norteamericana. En él se argumentaba que 
las raíces del informalismo español se hallaban en los autores de la vanguardia 
(Picasso y Miró) y que suponía la representación de las esencias nacionales.393 
Efectivamente, ambos autores confluyen en una visión apolítica del arte 
español. En su texto, por ejemplo, Aguilera afirma que el arte español de los 
“hijos del 36” es “rotundamente  universalista, busca lenguajes supranacionales 
para transmitir su mensaje” que, sin embargo, tenía la originalidad que le 
proporcionaba el trasfondo de un pueblo contradictorio.394   
Aguilera forma parte del jurado que concede los grandes premios en la 
XXX Bienal de Venecia de 1960, junto a Giulio Carlo Argan (Università di 
Roma), Umbro Apollonio (crítico de arte), Giuseppe Marchiori (crítico de arte), 
Jean Leymarie (Universidad de Ginebra y Losana), Werner Haftmann (crítico 
de arte), Zdzislaw Kepinski (director Museo Nacional Poznan) y Herbert Read 
(presidente Instituto Contemporary Arts de Londres). El comisario de aquella 
edición fue Giovani Ponti y Emilio Vedova el pintor premiado. 																																																																																																																																																																		
queriendo manifestarte de antemano que el informe de esta Dirección es favorable”, 
AHVAC. 
392 Lo narra Julián Díaz, La idea de arte abstracto en la España de Franco, Madrid, 
Cátedra, 2013, pp. 209-214. El texto inédito de Aguilera fue publicado en Julián Díaz 
Sánchez, “1960: Arte español en Nueva York: un modelo de promoción de la 
vanguardia”, Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte, XII, 2000, pp. 
155-166. 
393 Se publicó traducido en Frank O’Hara, “Pintura y escultura españolas de hoy”, 
Atlántico, 16, Madrid, 1960, pp. 35-56. 
394 Julián Díaz Sánchez, “1960: Arte español en Nueva York: un modelo de promoción 
de la vanguardia”, Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte, XII, 2000, 
p. 162. 
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Carnet de la XXX Bienale , 1960, en la que Aguilera participa como parte del jurado; AHVAC. 
 
El pintor Monjalés nos narra una anécdota que nos permite comprender 
la dimensión de Aguilera en ese momento para el régimen. Aguilera y Monjalés 
viajan juntos ese verano de 1960 a la Bienale y llegan en tren a Venecia, y en 
la estación le esperan por separado, cada uno en un extremo de la estación, 
por un lado Giulio Carlo Argan y por otro González Robles, quien percatado de 
la situación, se coloca tras una columna para no coincidir. Ambos estaban 
facilitando encargos a Aguilera.395 Esta anécdota nos da la imagen de ser el 
hombre que ambos países se disputan en ese momento. 
La relación entre Aguilera, González Robles y José Luis Litago —jefe de 
la sección de exposiciones de la Dirección General de Relaciones Culturales 
del Ministerio de Asuntos Exteriores— es fluida, la correspondencia de esos 
meses destila familiaridad, ya que Aguilera cumple su función de embajador del 
arte para el gobierno franquista: así lo demuestran las cartas previas a la 
inauguración y los telegramas de ambos reclamando su presencia en Venecia 
en 1960.396 Sin embargo, no parece continuar esta relación con el régimen, ya 
que al poco tiempo, cesan los encargos de responsabilidad.  
El siguiente fragmento nos da la medida de la imagen folclórica y feliz 
que el régimen quería proyectar de España en la Bienal de Venecia: 																																																								
395 Entrevista a Monjalés, Valencia, 18 de junio de 2013. 
396 Telegramas de Litago y de González Robles a VAC, junio 1960, AHVAC. 
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Tengo malísimas noticias de Venecia. Allí hay un verdadero follón. Todo el 
mundo dimitió. Es decir, Venturi, Argan, Valsechi, todos. Un mar de fondo 
tremendo. La solución dada al jurado les trae demasiados dolores de cabeza. 
Por otra parte Francia ha cometido una cochinada. Ya sabes que se invitó a 
Fautrier como Sala de Honor para darle el Gran Premio. Pero resulta que ahora 
Francia se presenta allí con Hartung, es decir, fíjate la cochinada de los 
franceses: se cogen del brazo con los alemanes, con el cebo de Hartung y así 
creen poder hacer un frente en el Jurado, porque están convencidísimos que 
tanto Francia como Alemania tendrán representantes en el Jurado. Y Fautrier, 
que no quería nada con lo oficial francés, queda fuera. Pero a pesar de todo 
creo que la maniobra no les saldrá. Aunque yo ya lo he meditado mucho, yo a 
esperar tiempos mejores. Yo a montar mi pabellón, ponerlo muy bonito, muy 
alegre con flores, farolillos, mucha pandereta, mucho capote torero, y vino, 
manzanilla a todo pasto a cada visitante y de regalo una preciosa Giraldilla de 
escayola que me han hecho y que ya verás qué bonita queda. Yo habría 
querido vestirme de torero, pero el luto me lo impide. Dime los días que vas a 
estar en Venecia para que te alternes con Tafur en nuestro pabellón y dime la 
talla tuya para llevarte un traje de torero. Mi mujer, la de Farreras y las otras 
llevarán trajes típicos de Sevilla y la Alpujarra.397 
 
 Aguilera escribirá sendos artículos sobre esta Bienal, haciendo la 
crónica del pabellón español: han pasado dos años desde el gran triunfo 
español y existe expectación por ver si aquella muestra fue fruto de la 
casualidad o puede repetirse el mismo grado de calidad. El pabellón español 
presentó artistas muy jóvenes, excepto por Zabaleta y por Ferrant, y este 
último fue el gran triunfador con premio de escultura, de manera que el balance 
fue de nuevo exitoso. El premio de pintura fue para Hans Hartung y para Jean 
Fautrier. Pero Luis Feito obtenía el premio David E. Bright Foundation. La 
escuela abstracta española ofrecía un bloque junto a Sempere cinético-óptico; 
el resto optó por un lenguaje de la materia y emocionales. Aguilera reafirmaba 
la calidad renovada del panorama español.398 
Aguilera acudirá a las siguientes ediciones y publicará artículos 
analizando la Bienal de Venecia en las siguientes celebraciones: en 1962 
																																																								
397  Carta de Luis González Robles con membrete del jefe del Departamento del 
Instituto de Cultura Hispánica, a Vicente Aguilera Cerni el 20 de mayo de 1960, 
fragmento. AHVAC. 
398 VAC, “España en la XXX Bienal de Venecia”, Índice de las artes y las letras, 140, 
Madrid, agosto 1960, pp. 13-14. VAC, “La XXX Bienal: los premios”, Índice de las artes 
y las letras, 141, Madrid, septiembre 1960, pp. 15-16. 
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“Carta de Venecia. Sobre la XXXI Bienal”,399  y “Sobre la XXXI Bienal de 
Venecia”;400 y en 1964 “Julio González en la XXXII Bienal de Venecia”.401  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada de Julio González, 1962 
 
 
La actividad que Aguilera desarrolla en Italia es tal que ingresa en la 
Comunità europea degli scrittori en 1961, como miembro de su asociación en 
																																																								
399  VAC, “Carta de Venecia. Sobre la XXXI Bienal”, Papeles de Son Armadans, 
LXXVIII, septiembre, 1962, p. 67- 78.  Comenta la exposición que revisa los premios 
desde 1948 a 1960, la muestra de gráfica simbolista italiana, la monográfica de Odilon 
Redon, la retrospectiva de Arturo Martini, una selección de obra de Mario Sironi y de 
Arshile Gorki. 
400  VAC, “Sobre la XXXI Bienal de Venecia”, Suma y sigue, Valencia, octubre-
diciembre 1962.  
401 VAC, “Julio González en la XXXII Bienal de Venecia”, Papeles de Son Armadans, 
107, Palma de Mallorca, febrero, 1964, p. 215; en italiano L’Europa Lettereraria, 30-32, 
Roma, 1964; recopilado en El arte impugnado. Aguilera destaca que la escultura 
contemporánea debe a González el uso del hierro, la forja y la soldadura, así como el 
hecho de incluir el espacio en sus obras. Explica además los componentes cubistas, 
surrealistas y constructivistas de su obra. 
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Roma.402 De hecho, al año siguiente publica en Roma su primer libro sobre 
Julio González. Se trata de una sólida y cuidada edición trilingüe,403 y no será 
el único libro que publicará sobre el escultor, ya que posteriormente lo abordará 
de nuevo en los años 71 y 73. Y es que lo considera uno de los mayores 
creadores de la primera mitad del siglo XX, al formular un lenguaje escultórico 
nuevo, no basado en la noción de belleza. Hijo y nieto de orfebres, marcha a 
París tras su formación inicial. Allí explorará los usos industriales de los 
materiales de manera directa. Aunque mantiene contacto con Picasso, Manolo 
Hugué, Brancussi, Modigliani y Max Jacob, sigue siendo un solitario. Para 
Aguilera en la figura de González se unen el artista, el artesano y el obrero, 
calificando su escultura de realista. Aguilera divide su trayectoria en un primer 
período de formación, seguido del abandono de la pintura en favor de la 
escultura para llegar en 1927 al comienzo de la tercera etapa de madurez 
creativa, en la que logra la novedad de un lenguaje que supo conectarse y ser 
testimonio de su tiempo. Opina que la relación de González con el cubismo es 
meramente coyuntural por su contexto vital, y lo contempla como un artesano 
que busca la liberación espiritual. 
Pero no solamente de Italia recibirá reconocimientos. En 1962, la 
organización británica de caridad Christian Action le designará miembro de su 
Comité de Honor, junto con Picasso, Schweitzer, Cocteau, Cassou, Moore, 
Silone, entre otros, para la "International Exhibition for Human Rights and 
Racial Equality", en Londres. Necesariamente tenemos que destacar la 
resonancia de los nombres del comité al que perteneció Aguilera, en el que 
también figuraba el nombre Guilio Carlo Argan. 
 
																																																								
402 Carta del Secretario general de la Comunità a VAC del 22 de julio de 1961,  
AHVAC. 
403 VAC, Julio González, Roma, ed. dell’Ateneo, 1962, textos en español, inglés e 
italiano. 
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Carta de agradecimiento a Aguilera tras la exposición en pro de Derechos Humanos en 
Londres, 1962, AHVAC.404 
 
También Londres exhibió en enero de 1962, simultáneamente, dos 
exposiciones sobre arte español contemporáneo. La visión “oficial”, organizada 
por la dirección general de Relaciones Culturales de Madrid, pudo 
contemplarse en la Tate Gallery bajo el título “Modern Spanish Painting”;405 y la 
“oficiosa” que denunciaba las orientaciones de la primera, tuvo lugar en la 
galería Marlborough titulada “Contemporary Spanish Painting and Sculpture”. 																																																								
404  Carta fecha 3 de diciembre de 1962 de agradecimiento a Aguilera por la 
colaboración prestada, AHVAC. También se conserva cierta documentación que nos 
informa que la exposición se llevó a cabo en O’Hana Gallery y la subasta fue en 
Christie’s, ambos en Londres. 
405 Para ampliar información vid., Genoveva Tusell García, “La internacionalización del 
arte abstracto español. Exposiciones oficiales en el exterior (1955-1964)”, Miguel 
Cabañas Bravo (dir.), El arte español fuera de España, Madrid, CSIC, 2003, p. 129. 
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Aguilera participa en esta segunda exposición, en la que se muestra obras de 
nueve pintores (Antoni Tàpies, Lucio Muñoz, Monjalés, Antonio Saura, Juan 
Hernández Pijuán, Eduardo Alcoy, Manolo Millares, Manuel Rivera y Juan 
Claret) y tres escultores (Pablo Serano, Andreu Alfaro y Marcel Martí), con un 
texto para el catálogo donde rastrea las raíces de la modernidad del arte 
contemporáneo español anterior a la Guerra Civil, más allá de las figuras de 
Picasso, Julio González, Juan Gris y Joan Miró.406 Recorre los rasgos de 
modernidad de la postguerra para afirmar que algunos de esos rasgos repiten 
pautas de la preguerra. Demuestra claramente que el arte contemporáneo ha 
tenido que esquivar fuerzas paralizadoras, con el resultado de que los primeros 
signos de modernidad eran inconformistas. Habla del tono serio del arte 
español, y afirma que estos creadores son hijos del 1936.  
Para Ramón Tió Bellido este texto de Aguilera para la exposición en la 
Marlborough es la primera participación internacional que da la palabra a un 
crítico con la postura política e ideológica decididamente antifranquista y de 
izquierda. Su texto es de los primeros que hace referencia explícita al trauma 
de la Guerra Civil, a la crisis ideológica y la angustia existencial que ha 
supuesto para la nación.407 
Desde diversos puntos de Europa se cuenta con Aguilera para formar 
parte de comisiones de trabajo de revistas y de centros: Aguilera es designado, 
en 1962, miembro del Consejo Artístico del Internationales Kunstzentrum de 
Erlenbach am Main, y en 1963 fue nombrado miembro del Comité Director de 
las Edizioni d'Arte Moderna, en Roma, junto a nombres de la talla de Umbro 
Apollonio, Giulio Carlo Argan, Nello Ponente, Herbert Read, Pierre Restany y 
James Johnson Sweeney.408  
A la vez, Aguilera sigue escribiendo en dos direcciones: haciendo de 
altavoz e informador privilegiado del panorama europeo del arte 
contemporáneo dentro de los límites peninsulares, y publicando más allá de 
nuestras fronteras sobre artistas españoles y también extranjeros. Si 																																																								
406  VAC, “Contemporary spanish painting and sculpture”, Contemporary spanish 
painting and sculpture [cat. exp.] Londres, Marlborough Fine art and New London 
Gallery, 1962.  
407 Ramon Tió Bellido, L’art et les expositions en Espagne pendant le franquisme, 
París, Isthme, 2005, p. 142. 
408 Carta de V. Sissa, director Edizioni d’Art Moderna, a VAC, Roma, 19 de abril de 
1963, AHVAC. 
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analizamos sus escritos de estos años vemos ese trabajo dentro de la 
Península: en 1960 a través de Picasso ⎯reflejo de su época⎯ analiza la 
rapidez con la que se suceden las tendencias actuales en las que el cambio y 
la huida hacia adelante es fundamental, frente al de otras épocas como la Edad 
Media, en la que el arte no pretendía ser autónomo y estaba integrado en el 
vivir.409 Escribe sobre la pintura naïf de Pérez Bueno mostrada en la Sala Neblí 
de Madrid, para la que encuentra varias explicaciones, como la fatiga del 
culturalismo o la búsqueda de la pureza formal.410 O sobre Zabaleta, de quien 
asegura que lo que atormenta su pintura no es el campo español, sino el 
choque de la cultura sobre ese campo y la sombra espiritual del 98.411 También 
abordará la obra de Hernández Pijuán, cuya pintura califica de pintura de 
acción que es uno de los ramales del arte informal.412 Escribirá sobre Antonio 
Sacramento para la barcelonesa Galería René Metrás.413 También informó de 
la muestra “La joven pintura italiana visita España”, presentada en el Ateneo de 
Valencia que itineró luego por España. Las obras fueron seleccionadas por la 
bienal de Venecia. Señala que esta sería la tercera gran exposición de pintura 
italiana en España en la última década, y lamenta que la tendencia gestáltica 
esté poco representada, ya que considera que es una corriente de enormes 
posibilidades.414 
Debemos destacar el esfuerzo de Aguilera por introducir información del 
panorama extranjero: realiza crónicas de exposiciones que visita fuera de 
España o en las que participa. Tal es el caso en 1960 de la muestra celebrada 
en Venecia en el Palazzo Grassi titulada “De la naturaleza al arte”;415 en 1961 
de “Arte y contemplación” celebrada en Venecia con autores como Mark 																																																								
409 VAC, “El síntoma llamado Picasso”, Papeles de Son Armadans, 49, Madrid-Palma 
de Mallorca, abril, 1960, p. 115 y ss. Recopilado en VAC, Textos…, vol. 2, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 249.  
410  VAC, Pérez Bueno [cat. raz.], Sala Neblí, Madrid, 1961, recopilado en VAC, 
Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 131-132. 
411  VAC, “Zabaleta”, Homenaje a Zabaleta, Quesada, 1961, recopilado en VAC, 
Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp.281-282. 
412 VAC, Hernández Pijoan, Publicaciones Españolas, Madrid, 1963, recopilado en 
VAC, Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 289-291. 
413 Antonio Sacramento, [cat.exp.], Galería René Metrás, Barcelona, 1964. Textos de 
VAC y de Vicente Andrés Estellés. 
414 VAC, “La joven pintura italiana visita España”, Suma y sigue, 4, 1963, Valencia, pp. 
34-38. 
415  VAC, “De la naturaleza al arte”, Revista Gran Vía, 441, Barcelona-Bilbao, 24 
septiembre 1960.  
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Rothko, Dubuffet, etc. 416  Informa, gracias a su participación, sobre el X 
Convegno de Rímini en 1961 y la Bienal de San Marino de ese año, así como 
de las siguientes ediciones.417 
Al pintor italiano Vedova le dedicará muchas líneas, hasta el punto de 
poder afirmar que Aguilera fue su introductor en España.418 Así, impartirá una 
conferencia en Madrid y Barcelona sobre él titulada “Emilio Vedova en el 
panorama de la nueva pintura italiana”, presentándolo como autor de la vía de 
renovación estética. Muestra a Vedova como a un artista que trabaja por un 
mundo éticamente gobernado.419 Aguilera hará de puente entre Vedova y el 
Instituto Italiano de Cultura en Barcelona y en Madrid, mediando para realizar 
una exposición de sus obras, y destacando en declaraciones a la prensa el 
contenido moral del trabajo de este artista. ¿Hay alguna razón para explicar el 
interés de Aguilera en introducir a Vedova en España? Intuimos que existen 
varias explicaciones: con una obra de rasgos informalistas, aunque defensor 
del hecho de que se puede trabajar por la sociedad sin necesidad de tener que 
acudir a la figuración, Vedova es un artista apoyado por Argan y cercano al 
Partido Comunista italiano. 
																																																								
416 VAC, “Arte y contemplación”, Revista , Barcelona, 1961. Manuscrito en el CIDA. 
Habla e esta pintura como expresión de su tiempo, y del abandono de la idea del arte 
como motor de transformación. 
417 Detallado en su apartado correspondiente. 
418 VAC, “Emilio Vedova, pintor español”, Papeles de Son Armadans, 56, Madrid-
Palma de Mallorca, 1960, pp. 191- 
419 Conferencia impartida en 1961 en el Ateneo de Madrid y en el Instituto Italiano de 
Barcelona, y publicada como VAC, “Emilio Vedova, ayer y hoy”, Papeles de Son 
Armadans, 80-81, Palma de Mallorca, nov-dic. 1962, pp. 147. Recopilado en VAC, 
Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 189-202 y en El arte 
impugnado, Edicusa, Madrid, 1969, pp. 121-144.  Vedova expondrá en la Sala Gaspar 
de Barcelona, en Sala Santa Catalina de Madrid: Iturria, “Habla Vicente Aguilera Cerni: 
la obra de Vedova, Gran Premio de la Bienal de Venecia de 1960, por primera vez en 
España”, El Alcázar, 19 de mayo de 1961, AHVAC. Argan respaldó este trabajo con su 
texto de presentación sobre Vedova. 
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Sala Gaspar, Aguilera con Emilio Vedova, Camilo José Cela y A. Cirici Pellicer, 1961, AHVAC. 	 
En 1960 también nos habla de la escultora Giovana Spiteris quien 
realiza bronces torturados, planteando Aguilera de nuevo el arte como 
comunicación.420  
Y publicó en repetidas ocasiones en Italia en este periodo: participó en el 
catálogo de Giuseppe Zigaina, cuya pintura califica de humanista e 
inconformista. 421  Escribe sobre el pintor Antonio Scordia, que considera 
arriesgado y temerario.422 También escribe sobre Arroyo y Saura hablando de 
la nueva figuración, calificando a Saura de figura clave entre los innovadores e 
inconformistas españoles, pertenecientes a la llamada pintura de acción; y en 
el polo opuesto de Arroyo, cuya denuncia proviene de un plano diferente, 
basado en la parodia.423 																																																								
420  VAC, “A propósito de Giovana Spiteris”, Correo de las artes, 27, Barcelona, 
septiembre 1960. Recopilado en VAC, Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 
1987, p. 181-183. 
421 VAC, “Giuseppe Zigaina”, [cat. exp.], Galeria Penelope, Roma, 1961, recopilado en 
VAC, Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 185.  
422 VAC, “Piccolo omaggio a Scordia (Antonio Scordia)”, L’Europa Letteraria, 15-16, 
Roma, junio-agosto 1962, recopilado en VAC, Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, pp. 187-188.  
423 VAC, “En torno a dos pintores españoles: Antonio Saura y Eduardo Arroyo”, La 
nuova figurazione, Vallecchi ed., Florencia, 1963. Recopilado en El arte impugnado. 
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Y es que Aguilera sigue haciendo de altavoz de los artistas españoles 
fuera de España, tal es el caso del texto de presentación que escribe sobre 
Juana Francés en 1960 para el Gugguenheim Museum de Nueva York,424 el 
que analiza la obra de Saura en 1961 para el catálogo de la galería Van de Loo 
de Munich,425 el estudio acerca de Gerardo Rueda que redacta en 1962 para la 
Galleria del Centro en Nápoles426  o el texto que acompañó la exposición 
italiana de Salvador Soria en 1963.427 
 
2.2.3. Los Convegni de Rímini y la Bienal de San Marino entre 1961 y 
1964 
 
Recordemos que Italia, en esos años, en cuestiones artísticas está equiparada 
a Francia, todavía por encima de Estados Unidos como centro artístico, y era 
considerada centro de la crítica y de la historiografía artística. Entre los eventos 
artísticos celebrados en los años sesenta destacan la Bienal de San Marino a 
la que le seguían los Convegni de Rímini, donde se plasmaba su reflexión 
teórica, que estaban organizados por un comité de críticos muy similar al de la 
bienal, y donde Aguilera tuvo un papel activo a lo largo de la década. 
Los Convegni Internazionale artisti, critici e studioso d’arte se organizan 
en Verucchio y otras localidades hasta 1970, creados por el pintor Gerardo 
Dasi y dirigidos por Argan, y se convierten en una cita indispensable para la 
																																																								
424 VAC, “Juana Francés”, Solomon R. Guggenheim Museum, Nueva York, 1960, 
también en Colección Arte de Hoy, Madrid, 1961, recopilado en VAC, Textos…, vol. 3, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 127. 
425 VAC, “Antonio Saura”, Galería Van der Loo, Munich, 1961. Recopilado en VAC, 
Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 279. Ya habla de nueva 
figuración, de pintura de trascendencia social en Saura, y del esfuerzo que está 
haciendo el arte español por librarse de los tipismos del dolor español. 
426 VAC, “Gerardo Rueda”, Galleria del Centro, Nápoles, 1962, recopilado en El arte 
impugnado, y en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 283. Destaca de 
Rueda que ya está trabajando en el postinformalismo. Los últimos estudios sobre 
Gerardo Rueda de Alfonso de la Torre nos indican que el artista es introducido en las 
galerías italianas por Vicente Aguilera en 1963. Afirma de la Torre que Aguilera 
introduce a Gerardo Rueda en una Italia espacialista. En Alfonso de la Torre, Gerardo 
Rueda: sensible y moderno. Una biografía artística, Umbral, Madrid, 2006, p. 17. 
427 VAC, “Salvador Soria”, i4Soli, 3, Turín, septiembre-diciembre 1963, recopilado en 
VAC, Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 137-141. Explica que 
realiza pintura y escultura matérica dentro del informalismo, mezclando artesanía y 
técnica. 
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crítica militante europea. 428  Aguilera participó desde 1961 hasta 1965, y 
también en el de 1967. Cada encuentro tuvo un lema y el hecho de que la 
dirección la ostentase Argan influyó mucho para que estos eventos sondearan 
los temas que trataba Aguilera en esos momentos: la alternativa al 
informalismo, la relación entre arte e ideología...  
Aguilera participa activamente en estos encuentros, de los que luego 
informa en la Península a través de sus artículos. En concreto, es invitado a 
participar en el X Convegno Internazionale artistici, critici e studiosi d’arte, que 
se celebra en 1961, convocado bajo el tema “L’estetica e la critica dell’arte 
moderna”.429  Aguilera intervino expliando que el arte abstracto nace de la 
angustia de los tiempos modernos. También tuvo voz el artista Alfaro, hablando 
de la relación del artista con la sociedad moderna.430 El texto aportado por 
Aguilera fue “Axiología, crítica, vida”, en el que recalca que el drama del arte 
contemporáneo reside en quedarse al margen de la vida, en hacer arte sin 
valores, en afirmar que el arte no es independiente de su contexto social.431 Él 
mismo resumió su intervención en el X Convegno como un intento por trazar 
una norma que orientase en el análisis estructural del objeto artístico, 
proponiendo considerar los objetos artísticos “como datos referenciales insertos 
en situaciones […] presionados por condicionamientos preexistentes, por 
constantes cambios históricos, sociales e individuales.”432  Además escribió 
para el diario Levante artículos sobre el X Convegno y sobre la II Bienal de San 																																																								
428 Paula Barreiro López, “Redes críticas…”, p. 7: “Entre sus participantes se dieron 
cita críticos italianos como Mario de Micheli, Palma Bucarelli, Nello Ponente, Gillo 
Dorfles, Enrico Crispolti, franceses como Pierre Restany, Pierre Francastel, españoles 
como Aguilera Cerni, Moreno Galván y Cirici, además de artistas […].” 
429 Carta de Gerardo Ph. Dasi, secretario generale, a VAC el 30 de agosto de 1961, 
invitando, y otra igual agradeciendo la adhesión el 12 de septiembre de 1961, AHVAC. 
430 Dario Zanasi, “Importante convegno a Verucchio”, Il resto del Carlino, septiembre 
1961, AHVAC. Entre los ponentes estaban Umbro Apollonio, Gerardo Dasi, el danés 
Olssen, el griego Spiteris, el yugolslavo Krzisnik y los italianos Marchiori, Dania, etc. 
Entre los artistas estuvieron Andrés Alfaro y Emilio Vedova. 
431 VAC, “Axiología, crítica, vida”, L’Europa letteraria, 11, Roma, 1961, recopilado en 
Textos…, vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 73-81, y en AAVV, En el umbral 
de los 90. Reflexiones sobre la crítica de arte, València, Conselleria de Cultura, 
Educació i Ciència, 1990. También publicado bajo la forma de AAVV, Testimonianze 
dagli atti VIII-IX-X-XI Convegno Internazionale artisti critici studiosi d’arte, Roma, 
dell’Ateneo, 1962, pp. 46-55. En esta última referencia podemos ver en la p. 47 la 
imagen de la mesa de los ponentes, donde Aguilera está sentado junto a Apollonio, 
que preside, es decir, en un lugar de honor. 
432 VAC, “Genovés: una propuesta humanizadora”, Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, pp. 197-198.  
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Marino de 1961.433 Estos escritos le reportaron en 1962 la Medalla Premio 
Especial Periodístico 1961 de la "Academia dei 500" de Roma.  
Al año siguiente, 1962, Aguilera no faltó a la convocatoria del XI 
Convegno y tras ella publicó en Suma y sigue un artículo resumiendo los 
puntos fuertes del encuentro, en el que se habló de que el informalismo es un 
arte de crisis, y declara que es una vía agotada, ante la que han surgido la 
nueva figuración y el neodadá. Aguilera se posiciona junto a Mario De Micheli, 
que habla de responsabilidad y del deber moral del arte, así como de las 
alternativas informales: además de las apuntadas, el nuevo objetivismo, 
neoconcretismo, neoinformalismo…434 En el encuentro de ese año, Mario De 
Micheli afirmó que el cuadro debe comprometerse; el crítico americano Wiesse 
definió a los artistas sociales como aquellos que superan las distinciones 
formalistas; y Aguilera habló de la responsabilidad del artista.435 
Es Argan ⎯como presidente de la comisión⎯ quien propone a Aguilera 
en 1962 para que forme parte de la comisión de invitados del premio de la 
Bienal de San Marino de 1963 junto a los  críticos Restany, Apollonio y Gatt.436 
Se invitó a artistas de diferentes nacionalidades apreciándose en la selección 
española la intervencíon de Aguilera, ya que son afines al normativismo.437 La 
bienal del 1963 es la llamada “Oltre l’informale” (más allá del informalismo), y 
trataba de pasar página tras esta tendencia. El premio de la bienal de San 
Marino se otorgó, entre otros, al grupo N de Padua y 0 de Dusseldorf, ambos 
de carácter experimental, a Oteiza y a Equipo 57. Aguilera así lo refleja en 
Suma y sigue.438 
Esta bienal ya representó tres opciones frente al informalismo: la nueva 
figuración, el nuevo realimo y el arte óptico, siendo la tendencia gestáltica la 																																																								
433 VAC, “San Marino y otras cosas”, Levante, Valencia, 15 noviembre 1961.  
434  VAC, “Sobre un Congreso”, Suma y sigue, 2, Valencia, 1963. Recopilado en 
Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987,  p. 47 y en El arte impugnado. 
435 Arturo Bovi, “L’XI Convegno internazionale di critici e studiosi d’arte”, Il messaggero, 
25 septiembre 1962, p. 3. El texto de VAC fue “La libertà nell’Arte”, recopilado en  
AAVV, Testimonianze,.., p. 92 – 93. 
436  Carta de Giulio Carlo Argan a Dasi, secretario general del Convegno, 21 de 
noviembre de 1962, AHVAC. 
437 Participaron Andreu Alfaro, Eusebio Sempere, Equipo 57, etc. Para ahondar en 
esta convocatoria ver Paula Barreiro López, La abstracción geométrica en España 
(1957-1969), Madrid, CSIC, 2009, pp. 308-310. 
438 VAC, “Documentos. La IV Bienal de San Marino”, Suma y sigue, Valencia , 4, Julio-
septiembre 1963, p. 48. 
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más galardonada, entre ellos el Equipo 57, lo que les sirvió para reconocer su 
labor en el panorama internacional.439 
En esta IV Bienal, dice Aguilera, se ha comprobado la reaparición del 
arte experimental (neoconcretismo, neoconstructivismo o neogeometrismo) 
como una versión actualizada de una concepción de las relaciones del arte con 
la sociedad, priorizando razón sobre inspiración (frente al informalismo ya 
decadente) y preocupándose el artista por el destino social de su labor. 
Además pide respeto por todas las tendencias artísticas, y afirma que España 
vivió en 1960 la experiencia que en Italia estaba viendo en 1963. Aguilera 
señaló aquí que la responsabilidad social del artista lleva al realismo social, 
explicando la trayectoria desde un arte no figurativo hasta el realismo social de 
protesta.440 En este sentido, Paula Barreiro afirma que esta bienal contribuyó a 
afianzar las tendencias que buscaban alternativas a la vía informalista, como 
“el ejercicio del arte neoconcreto, la Nouvelle Tendance o del arte 
programmata.”441 
Tras la bienal se celebra el encuentro de críticos en Rímini de 1963, el 
XII Convegno Internazionale artisti, critici e studiosi d’arte, presidido 
nuevamente por Argan, y en el que participaron algunos de los prestigiosos 
teóricos que habían estado en la bienal, de la talla de Restany, Pierre 
Francastel, Gillo Dorfles…; lo que Aguilera recoge en Suma y sigue, donde 
resalta que se ha mitificado la libertad del artista que, sin embargo, encuentra 
su límite en la moral y la responsabilidad. El lema del encuentro fue la 
responsabilidad de la cultura, y Aguilera aportó su experiencia del arte 
normativo español, mencionando la organización en 1960 de la exposición que 
trató de aunar a los creadores de ese campo que trabajaban teniendo 
conciencia ética de sus acciones artísticas. Aguilera considera que, en 																																																								
439 Paula Barreiro López, “La proyección internacional de la abstracción geométrica 
española (1957-1972): una aproximación”, en Miguel Cabañas Bravo, El arte español 
fuera de España, Madrid, CSIC, 2003, p. 151. Para profundizar en la convocatoria de 
la Bienal y el Convegno de 1963 ver Paula Barreiro López, “La Biennale di San Marino 
et le convegno di Rimini de 1963: Argan, Restany et Aguilera Cerni vers un art 
engagé”, Leeman, Richard (ed.), Le démi-siècle de Pierre Restany, París, INHA / des 
Cendres, 2009, pp. 375-386. 
440 VAC, “Libertad y alienación. IV Bienal de San Marino”, Suma y sigue del arte 
contemporáneo, 4, Valencia, julio-septiembre 1963, pp. 49-53. Recopilado en 
Textos…, vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 109, y en Posibilidad e 
imposibilidad… 
441 Paula Barreiro López, Arte normativo español, p. 127. 
	 196 
coherencia, esto les conduce a apostar por el realismo crítico o realismo 
social.442 
El expediente del Ministerio del Interior que registró la actividad política 
de Aguilera recogió esta participación, mencionando que asistía a encuentros 
“de clara significación comunista como el congreso de la AICA de 1963 en San 
Marino y Veruccio, en el que supuestamente estableció contactos con 
personas del mundo comunista e influyó para que se concediese la medalla de 
oro al pintor, también de ideología comunista, José García Ortega”. 443 
Desconocemos el alcance de esa supuesta influencia para el logro de la 
medalla de Ortega, pero sin ningún género de duda, en el Convegno de Rímini 
de 1963 Aguilera sí tuvo un papel activo defendiendo la libertad de expresión y 
dedicando su escrito a Ibarrola y a Giménez Pericás, encarcelados en el penal 
de Burgos. 
En el plano estético, según afirma Mónica Núñez, a raíz de estos 
encuentros, Argan llegó a la conclusión de que la conquista figurativa que 
estaba viviendo el arte español en esos años y la ausencia del desarrollo del 
op art como sucedía en el resto de Europa, era debido a que estaba centrado 
en una función social marcada por las peculiares circunstancias de falta de 
libertad.444 
 
																																																								
442  El Convegno estuvo organizado en secciones: Aguilera representó la sección 
“Críticos y artistas”; Francastel la sección “Filósfos, estéticos y sociólogos”; Franco 
Flarer presenta “Sicólogos y científicos”; el encuentro se centró en dos grandes temas, 
la relación entre arte y crítica, y la establecida entre arte e ideología. También Suma y 
sigue se hará eco de este encuentro en el mismo número 4. Noemí de Haro García, 
op. cit., p. 57. 
443 Archivo General de la Administración (en adelante AGA), Cultura, caja 42/8820.  
444 Mónica Núñez Laiseca, “Los caminos del arte español en Italia…”, p. 745 en nota 
24. 
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Bienal de San Marino, 1963. Gatt, Aguilera Cerni, desconocido, Palma Bucarelli, Argan, 
Restany, Ktzisnik, Apollonio y Dasí. AHVAC. 
 
Otra de las funciones que Aguilera asume es la de movilizar a artistas 
para animarles a participar en estos encuentros y así potenciar la visibilidad de 
sus líneas de trabajo. La convocatoria del XIII Convegno de 1964 se realiza 
bajo el lema “Técnica e ideología”, y Aguilera escribe previamente a Oteiza 
instándole a participar: 
 
Dado que el tema del “Convegno” no se refiere para nada a las cuestiones 
específicas que pudiéramos plantear desde el punto de vista español (lo repito: 
el tema es “Técnica e ideología”), parece que lo oportuno sería ajustarse al 
tema y al programa del “Convegno”, pero aprovechando la ocasión para 
establecer los contactos personales que necesitas para tus proyectos. Allí 
tendrás gente de sobra a la que puedes intentar ganar para tus ideas y para 
preparar algo a tu hechura en Florencia o en donde sea. Pero el “Convegno”, 
como tal, no podrá variar su esquema ni salirse de su tema. 445 
 
La intervención de Aguilera se tituló “Técnica e ideología”, y de nuevo 
remarcaba su apoyo a la línea de pensamiento del normativismo.446 ¿Cómo 																																																								
445 Carta de VAC a Oteiza, 3 de septiembre de 1964, FMO, nº 15983. 
446 VAC, “Técnica e ideología”, intervención en el XIII Convegno Internacionale Artisti, 
Critici e Studiosi d’Arte, Rímini, 1964, recopilado en Textos…, vol. 1, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, pp. 137-141. Y en Posibilidad…, que curiosamente viene fechado en 
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interfieren la técnica y la ideología en la actividad artística? Aguilera acude a 
Francastel, Walter Gropius y William Morris, y tomando el diseño industrial 
como el ejemplo claro de confluencia de ambas, explica: 
 
Quienes han adoptado la actitud técnico-metodológica (como, por ejemplo, los 
grupos ‘gestálticos’) tratan de utilizar determinadas técnicas y métodos para 
transformar desde dentro los fines y los resultados. Han comprendido que la 
producción industrial, y en general el empleo de técnica en nuestras actuales 
sociedades desarrolladas, conduce a la desvirtualización, a la decadencia o al 
envilecimiento de los valores. Entonces se emprende el camino experimental 
[…] se procura, en fin, dar a la técnica y a la organización formal un  acento 
axiológico y un impulso ideológico.447 
  
 Y además recalca: 
 
Si la confrontación entre los términos de la técnica y las propuestas de la 
ideología han de dejarnos algo evidente, esa evidencia será la necesidad de 
instaurar los valores en el gran arco de la empresa humana. Las actividades 
artística y crítica, en este instante conflictual de la historia, no pueden eludir, sin 
condenarse, la misión que les corresponde.448  
 
También asisten Moreno Galván y Cirici Pellicer. Este último destacó 
que se plasmaron las dos corrientes más notorias del momento, el Nuevo 
Realismo y la tendencia experimental constructivista, el normativismo que 
propugnaba Aguilera.449  
También participó de manera activa en otro evento en Rímini en estos 
años, en concreto en el IV premio Morgan’s Paint en 1963.450 Este premio se 
celebraba bajo la fórmula de convocar a artistas italianos y de otra 
nacionalidad, en este caso españoles. Aguilera es el único español de la 
comisión encargada de seleccionar a los artistas, siendo los demás Cesare 																																																																																																																																																																		
1962 sin decir si lo publicó o no en eso momento o ya lo publicó en el 64 con lo de 
Rímini. 
447 VAC, Textos…, vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 140. 
448 VAC, Textos…, vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 141. 
449 Narcís Selles Rigat, Alexandre Cirici Pellicer, Una biografia intel·lectual, Afers, 
Catarroja-Barcelona, 2007, p. 223. 
450 El premio Morgan’s Paint se celebraba en Rímini desde 1957 por iniciativa del 
crítico Andrea Emiliani y del arquitecto Leone Pancaldi, sostenido por Efrem Tavoni 
(1907-1996) mercante y promotor cultural boloñés. El premio documenta fielmente el 
movimiento artístico de vanguardia, dando testimonio de los primeros éxitos del arte 
informal. Para ampliar vid. Orlando Piraccini, Giovanni Serpe, Alessandro Sibilia,  
Archivi dell'arte. Il contemporaneo in Romagna, Bologna, Grafis, 1994, pp. 46-50. 
	 199 
Brandi, Mario De Micheli, Tavoni, Valsecchi, Marchiori y Arcangeli. Aguilera 
había seleccionado para esta ocasión obras de un nutrido grupo de autores,451  
pero la tensión política del momento hace que, en palabras suyas, el Comune 
di Rimini confunda la situación política con este evento. Y se produce un 
desencuentro que provoca que el presidente del premio comunique a Aguilera 
que se rechaza a los artistas españoles considerando la intolerancia 
demostrada en los últimos tiempos de tal nación hacia los artistas 
italianos. 452 Aguilera reacciona escribiendo en varios medios de la prensa 
italiana cartas de protesta sobre este asunto.453 Concretamente, en su carta al 
Comune expresa: “Es lamentable que se nos confunda con lo mismo que 
repudiamos. Como español, como crítico amante de la cultura italiana, como 
amigo del pueblo y el arte italianos, hago constar mi más enérgica protesta.”454 
Además de estos proyectos, a lo largo de los años que abarcan de 1959 
a 1964, Aguilera no dejó de acudir a las múltiples llamadas para dar su visión 
del arte actual desde diversas plataformas dentro de la Península y contribuir 
así a su difusión. En ellas remarcaba la crisis del informalismo y de valores, la 
necesidad de la cultura española de tener una empresa común, la cerrazón de 
mentalidad habitual en ese momento a las nuevas ideas cosmopolitas, 
planteando el arte como medio de investigación, con premisas integradoras. 
Explicaba que se entendían como factores de apertura y avance las acciones 
emprendidas por la escuela de Altamira, Dau al Set, las bienales 
Hispanoamericanas, El Paso y el Equipo 57.455 En resumen, defendiendo los 																																																								
451 Concretamente de  Oteiza, Tàpies, Canogar, Antonio Saura, Manuel Rivera, Juan 
Hernández Pijuán, Manuel Viola, Antonio Suárez, Salvador Soria, Luis Feito, Vicente 
Vela, Eduardo Arroyo, José Ortega, Eduardo Chillida, Pablo Serrano y Andrés Alfaro. 
De varios de ellos está escribiendo artículos ese año. 
452 Carta del presidente del IV Morgan’s paint, Bolonia, a VAC el 16 de febrero de 
1963, AHVAC. 
453 VAC, “Gli artisti spagnoli, Franco e Rimini”, Il giorno, Milán, 27 de marzo de 1963. 
Mario Valsecchi escribe a continuación, misma columna, y se suma a su queja, y 
señala la grave equivocación del Comune di Rimini. VAC, “Incontri e scontri. Lettera 
aperta al Sindaco di Rimini”, La fiera letteraria, Roma, 24 de marzo de 1963, AHVAC. 
454 Carta de VAC al Sindaco del Comune de Rimini, Valencia 28 de febrero de 1963, 
FMO, nº 15982.  
455 En 1961 imparte “El arte informalista” en el colegio mayor Ruiz de Alda de Murcia 
organizada por la Jefatura del SEU. En 1963 participa con “Aspectos y problemas del 
realismo contemporáneo” en el Aula de Cultura de la Caja de Ahorros del Sureste de 
España en Alicante, vinculado al I Salón de pintura de invierno, en cuyo jurado estuvo 
Aguilera junto a Manuel Sánchez Camargo, Cesáreo Rodríguez Aguilera y Benjamín 
Palencia. En 1964 hablará sobre “Aspectos del arte español actual” en el Salón de 
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mismos principios de compromiso que enarboló desde Parpalló y desde los 
textos presentados en Rímini. 
En definitiva, la asistencia de Aguilera a estas reuniones mencionadas, 
junto a las de Rímini y San Marino nos sirven para comprender que era el 
crítico español militante del momento, generando actividad, reflejando lo que 
pasaba en España más allá de sus fronteras y, a la vez, informando en España 
y movilizando a los agentes locales para participar, tratando de trabajar en las 
líneas que Argan estaba fomentando y de sumar fuerzas en la misma 
dirección. 
 
 
2.2.4. Mediador entre la AICA y la crítica española 
 
Otra faceta destacable en la vida de Aguilera en este periodo temporal es su 
capacidad para movilizar o activar la presencia de los críticos españoles en la 
Asociación Internacional de Críticos de Arte (AICA), con la doble finalidad de 
dar fortaleza a este colectivo intelectual oprimido bajo el régimen y de hacer 
visible su labor. 
La AICA nace en París tras el final de la segunda Guerra Mundial, en 
1948, al amparo de la UNESCO. Organiza importantes congresos anuales, el 
primero en París el mismo año de su fundación. Gracias a este organismo, la 
crítica en aquellos primeros años “por primera vez, se posicionaba como 
profesión de pleno derecho, presentando un frente unificado a nivel 
internacional”, como menciona Tió Bellido.456 La tarea del crítico se define en 
ese momento, y continuará haciéndolo a lo largo de los años cincuenta y 
sesenta, como la del pedagogo que ayuda a comprender las novedades al gran 
																																																																																																																																																																		
Invierno organizado por la Caja de Ahorros del Sureste en Murcia; sobre “Arte y 
libertad” en el Colegio Mayor Alameda de Valencia, basándose en una encuesta 
publicada en Norteamérica a filósofos sobre la necesidad de una libertad personal 
para el artista; premio de Diputación de Castellón; “Las relaciones entre realismo y 
constructivismo” dentro del interesante programa de la Galería Neblí de Madrid, junto 
a otras de Moreno Galván, Tomàs Llorens, Juan Eduardo Cirlot, Gaya Nuño, Bonet 
Correa, etc. AHVAC. 
456 Ramon Tió Bellido, “La AICA, apuestas y límites de acción crítica en el campo 
artístico y cultural”, Figuraciones, 10, Buenos Aires, septiembre 2012. (WEB 
consultado en noviembre 2013).  
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público. Esa dimesión social, afirma Tió, le permite al colectivo de críticos 
reclamar su reconocimiento y legitimidad.  
Además de los congresos anuales para favorecer intercambios, la AICA 
puso en marcha otros proyectos, como la edición de un boletín lanzado en 
1962. 457 La AICA en esos momentos garantizaba la libertad de expresión que 
se venía reclamando en la España franquista: la AICA llegó a interceder en el 
caso de Moreno Galván, salvándole de la condena de cárcel en 1962, por 
ejemplo.458 
¿Qué papel tiene Aguilera en esta organización? Aguilera tiene en un 
primer momento el papel de impulsor, ya que hace notar en la AICA la 
necesidad de que se cree una sección nacional española; y en segundo lugar, 
Aguilera actúa movilizando a los críticos españoles a unirse en este inicio 
asociativo, intentando activar y facilitando el registro de la comunidad española 
de críticos como miembros de la sección libre de la AICA.  
De hecho, en 1959 Aguilera hace gestiones con Argan, con quien ha 
establecido una sintonía, para que valore la conveniencia de que exista una 
sección española dentro de la AICA. Giulio Carlo Argan trata este asunto con 
Aguilera en su correspondencia y le explica que él fue uno de los que en el 
Congreso de Dublín de 1952 se opuso a su constitución, pero que hoy en día 
ha cambiado de parecer, y añade:  
 
ben poco si conosceva allora, infatti, del movimento artistico spagnolo e della 
critica relativa, e molto grave era il timore che l’azione culturale della Sezione 
potesse non essere libera di persegiure i suoi fini di cultura. Oggi la situazione è 
profondamente mutata: la Spagna è un paese presente, e con posizioni de 
grande interesse, nel movimento culturale moderno e quindi sarebbe assurdo 
negarle di far parte di un’organizzazione culturale internazionale come la AICA. 
Sono quindi lieto di assicurarle che sono pronto non soltando a sostenere, ma a 
presentare al Congreso di San Paulo la proposta della formazione di una 
Sezione Spagnola. Bisognerebbe dunque che Lei e qualche Suo collega e 
amico scrivessero una lettera a Sweeney, che è il nostro Presidente generale, 
																																																								
457 Para ampliar información ver Ramon Tió Bellido, “Cinquante ans d’Histoire de 
l’AICA: d’un club d’amis à une organisation planétaire”, en Ramon Tió Bellido (dir.), 
Histoires de 50 ans de l’Association Internationale des critiques d’art AICA, París, 
AICA Press, 2002, pp. 117-155. 
458 Entrevista a Ramón Tió Bellido, por mail de 30 de noviembre de 2013. 
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per pregarlo di discutere nella prossima Assemblea Generale la proposta 
spagnola.459 
 
 
Al poco se crea esta comisión española, y Aguilera pone en marcha algo 
que tiene importancia y dimensión política: que un organismo internacional 
reconociera a la asociación de críticos españoles como dignos de pertenecer a 
una organización democrática. Aguilera contribuye a romper la barrera que 
existía en la AICA de no aceptar críticos de un país sometido a un régimen 
fascista. Él consigue, con su renombre y trayectoria, cambiar esta postura y 
que este organismo modifique su parecer. Ello posibilitó, primero, la existencia 
de una sección española en la AICA, si bien con muy escasa representación; y 
posteriormente, en abril de 1961, la fundación de la Asociación Española de 
Críticos de Arte (AECA) con José Camón Aznar como presidente, cargo que 
ostentará hasta 1978, si bien, durante su primera década, desarrollará muy 
poca actividad.460  
La correspondencia de Aguilera nos revela que un par de años antes de 
nacer la AECA, él había estado animando a los críticos ⎯a José Gudiol, a 
Camón Aznar⎯ a aunar fuerzas asociándose bajo un paraguas común de la 
sección española de la AICA.461 Aguilera planteó a los críticos del momento las 
desuniones profesionales y la escisión respecto a la crítica europea en 1960, y 
que el momento era oportuno para reunirse y organizarse.462 Alexandre Cirici 
se vinculó a la AICA gracias a la movilización de Aguilera en 1960.463 
Aguilera cumple con el papel de dinamizador y activador del colectivo de 
críticos españoles. En su opinión, la sección española de la AICA no funciona 																																																								
459 Carta de Giulio Carlo Argan a VAC, julio de 1959 desde la Università de Palermo, 
AHVAC. 
460 Para ahondar en la labor de Camón consultar Jesús Pedro Lorente, “Camón Aznar 
como crítico y presidente fundador de la AECA”, Asociación Aragonesa de Críticos de 
Arte Digital, 18, marzo 2012 (consultado febrero 2014). 
461 En el archivo de VAC registramos cartas suyas a José Gudiol y a Camón Aznar de 
1959 con la intención de que formen parte de la sección española de la AICA.  
462 Carta de Gaya Nuño a VAC el 7 de marzo de 1960, AHVAC. Gaya le informa que 
en esos días se está intentando constituir la asociación nacional de la crítica de arte 
en Madrid y sabe de la AICA que los miembros societes son Camón Aznar, Gudiol y 
Rodríguez de Rivas; en calidad de adherés figuraban Alberto del Castillo, Juan Ainaud 
Lafuente Ferrarri, Sanchez camargo, Figuerola Ferretti y el propio Gaya, reuniéndose 
hace cuatro o cinco años y ya no más; el presidente era Camón. 
463 Narcís Selles Rigalt, op.cit., p. 217. 
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como debiera y así lo comunica en 1960 a diversos colegas críticos españoles 
para movilizarlos y que se inscriban en este organismo; y añade que de esta 
manera servirán los críticos mejor a su país y a sus responsabilidades 
profesionales, y cambiará la anómala situación, “saliendo de una absurda 
situación de aislamiento”. Escribió a Gaya Nuño en este sentido:  
 
Supongo que conocerá la existencia de la AICA. Es la Asociación Internacional 
de Críticos de Arte, constituida por secciones nacionales que incluyen todos los 
países civilizados. Debido a razones que ignoro, la gran mayoría de la crítica 
militante española ha sido mantenida al margen de dicha organización. Según 
mis informes, la Sección española incluye tan sólo a D. José Camón Aznar 
(Presidente), Sr. Rodríguez de Rivas (Secretario), D. Eduardo Westerdahl y D. 
José Gudiol (miembros). 
Sin que ello implique ahora por mi parte ninguna clase de censura por la casi 
total ausencia de nuestro vigoroso movimiento crítico, es evidente que la crítica 
española debe pertenecer a la AICA de modo cuantitativamente proporcionado 
a las representaciones de los demás países y también de acuerdo con la 
significación cultural de la crítica española en relación con la de otras 
naciones.464  
 
 
Desde la AICA se solicita a Aguilera que coordine esta movilización, 
como le cuenta a Gaya Nuño en 1961: “me dirijo a usted atendiendo la petición 
que en este sentido me ha hecho la organización internacional, ya que en 
diversas ocasiones he procurado la justa ampliación de la Sección Española de 
la AICA.”465 Sólo en el tiempo transcurrido entre 1960 y 1961, Aguilera había 
conseguido animar a un nutrido grupo de críticos y se solicita al presidente de 
la sección española, Camón Aznar, la ampliación de la sección española con el 
propio Gaya Nuño, José de Castro Arines, Fernando Chueca Goitia, Joan 
Fuster, Alejandro Cirici Pellicer, José Mª Moreno Galván, Juan Eduardo Cirlot, 
Rafael Santos Torroella, Ricardo Gullón y Luis Felipe Vivanco.466  
Como hemos mencionado, la AECA fue una asociación prácticamente 
vacía de actividad durante la década de los sesenta. Recientemente se ha 
descubierto que Aguilera se desvinculó de la AECA supuestamente por 																																																								
464 Carta de VAC a Juan Antonio Gaya Nuño el 24 de febrero de 1960, (IC A 61) 
conservada en el  Centro Cultural Gaya Nuño, Soria (en adelante CCGN). 
465 Carta de VAC a Gaya Nuño, el 4 de junio de 1961, (IC A 62) CCGN. 
466 Carta de VAC a Gaya Nuño, el 4 de junio de 1961, (IC A 62) CCGN.  
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razones ideológicas y optó por pertenecer desde 1961 a la Sección Libre de la 
AICA.467 Esta ubicación le dejaba mayor libertad para llamar la atención sobre 
la situación española. Aguilera intervino para que otros críticos militantes 
entrasen en dicha sección en los años siguientes: Antonio Giménez Pericás en 
1964 y Ernesto Contreras en 1966. Aguilera y Cirici serán los críticos españoles 
con mayor presencia e implicación en la AICA a lo largo de los sesenta.468 
La AICA era necesaria en aquellos momentos no sólo para la defensa 
del trabajo de los críticos españoles, sino también para contribuir al proceso de 
profesionalización del entramado artístico. Y así lo entendían también los 
artistas. Nos lo demuestra el hecho de que un escultor de la talla de Oteiza, 
que ya tenía a sus espaldas el premio internacional de la Bienal de Sâo Paulo 
de 1957, escribiera a Aguilera en 1960 ante un problema encontrado en el 
concurso internacional de Uruguay, repleto de irregularidades y que Oteiza 
considera una estafa:  
 
La relación puntual de todo lo sucedido, la estoy resumiendo, para llevarla a 
Madrid […] y entrevistarnos con los Comités nacionales de la UIA (Unión 
Internacional de Arquitectos), la AIAP (UNESCO) y la AICA, con el fin de elevar 
a los respectivos organismos internacionales, la más enérgica reclamación 
para que se haga público lo sucedido y se defina el Consurso. 
En esta hora mundial del arte español, es ésta una oportunidad ideal para que 
desde la representación española en los organismos internacionales, se 
reconsidere la defensa de los derechos del artista y del investigador y del 
arquitecto, y se completen los reglamentos internacionales con que se nos 
hace creer a los participantes que se rijen estos concursos […]. 
Querido Vicente, te agradecería muchísimo me informases del Comité que 
integráis en España de la AICA […] y si entiendes que ya que en nuestro 
proyecto se trata de la naturaleza crítica y concreta de problemas del arte 
contemporáneo, debéis intervenir […] 
Con niguno de la AICA hemos estado todavía. Te escribo a ti como amigo y el 
más destacado crítico internacionalmente, y que supongo pertenecerás a 
ella.469 
 
Y efectivamente Aguilera debió de interceder desde la AICA, ya que el 
director general de relaciones culturales le agradece sus gestiones referentes a 
la AICA y su eficiente colaboración que ha conseguido para España.470 																																																								
467 Paula Barreriro López, “Redes críticas: encuentros e intercambios de España a la 
Europa de la Guerra Fría”, 2013, texto inédito, p. 6. 
468 Paula Bareiro López, op. cit., p. 6. 
469 Carta de Oteiza a VAC, 1960, AHVAC. 
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Además de la labor asociativa, la AICA celebraba interesantes 
encuentros en los que se reunían los críticos e intelectuales más activos. 
Aguilera asistió en 1961 a la 13ª asamblea general de la AICA celebrada en 
Munich, en la que se trató el tema de la creación de nuevos secretariados 
regionales. Para este asunto Aguilera llevaba la propuesta que le había 
elevado a Camón Aznar: crear un grupo directivo en el que figurase como 
presidente Camón Aznar, Vicepresidentes Gaya Nuño y Eduardo Westerdahl; 
secretario General Vicente Aguilera Cerni; secretario local en Madrid José de 
Castro Arines; secretario local en Barcelona Alejandro Cirici Pellicer.471 
Asistir a estos encuentros no sólo le otorga voz entre la comunidad de 
críticos a nivel internacional, sino que además le permitió conocer 
personalmente a muchos de ellos, enlazar y poner en contacto sus teorías. Así 
lo expone cuando muere Lionello Venturi, maestro de Argan, en 1961, y 
escribe una necrológica en la que comienza citando su encuentro con él en 
Munich en el congreso de la AICA. 472  Evidentemente estos congresos le 
permiten a Aguilera empaparse de los temas candentes entre los críticos 
internacionales y hacerse eco de ellos en el interior de la Península a través de 
los artículos publicados en Suma y sigue. 
Su compromiso con la asociación aumenta cuando en la Asamblea 
General celebrada en Venecia el año 1964 fue elegido, por votación, miembro 
del Comité Directivo de la AICA. Recientemente se ha sacado a la luz la 
intervención de Aguilera en esta asamblea veneciana, en la que alza su voz, 
como miembro de la sección libre, pidiendo que la AICA controle y se posicione 
frente a las situaciones que viven los críticos de algunas secciones nacionales 
en las que se adolece de las libertades más elementales para ejercer una 
actividad intelectual, solicitando que la Asociación, de acuerdo con los 																																																																																																																																																																		
470 También le agradece que le haya informado sobre el complicado asunto de los 
premios de la bienal de Venecia y del estado en el que se encuentran. Carta de José 
Miguel Ruiz Morales, director general de relaciones culturales, a VAC el 1 de agosto 
de 1960, AHVAC. Le dice que si decide ir a Varsovia en septiembre de 1960, a la 
reunión de la AICA, sería conveniente se puesiera en contacto con la sección de 
congresos. 471	Carta de VAC a Gaya Nuño, el 4 de junio de 1961, (IC A 62) CCGN, Soria. 	
472 VAC, “Lionello Venturi”, Papeles de Son Armadans, 69, Madrid-Palma de Mallorca, 
diciembre 1961, pp.349-358. Recopilado en VAC, Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, pp. 363-367. Destacó de Venturi sus escritos ayudaron a abrir la 
puerta de la modernidad tras la II Guerra Mundial, y propagó la noción de europeidad, 
y señala como sus continuadores a Giulio Carlo Argan y Nello Ponente. 
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principios de su reglamento, no mire para otro lado.473 La respuesta de Giulio 
Carlo Argan –presidente en ese año– a la cuestión española fue contundente: 
respaldó la defensa en pro de la libertad en España, se firmó una carta de 
solidaridad con los presos por cuestiones ideológicas, y se aceptó a Giménez 
Pericás, en prisión desde 1962, como miembro de la AICA.474 
Para Tió Bellido –secretario general de la AICA entre 1996 y 2009– la 
contribución de Aguilera a la AICA se resume en que  
 
la asociación ofrecía contactos internacionales y posibilidades de contactos con 
colegas extranjeros, más atentos a las propuestas o análisis que lo ‘permitido’ 
en su país propio. Por supuesto, cuando Aguilera integra la AICA ya tiene su 
pasado indiscutible y su labor a favor de todos sus compromisos vanguardistas 
y demócratas no se pueden discutir, y se trata más de un ‘reconocimiento’ a 
una personalidad ya afirmada y respetable, a diferencia de Restany, por poner 
un ejemplo, quien es nombrado miembro cuando es todavía joven en este tipo 
de carrera.475 
 
En conclusión, podemos afirmar que el trabajo de Aguilera consistió en 
evidenciar en el exterior de las fronteras la situación española, y en el interior 
de ellas, activar y movilizar a la crítica para lograr una fuerza y una entidad a la 
altura de los logros  artísticos del momento. 
 
2.2.5. Su papel en la exposición “España Libre”, 1964-65 
 
Italia se convierte en altavoz de la cultura de oposición al franquismo desde 
finales de los años cincuenta, y en 1964,  al hilo de la celebración de la 
Ventennale della Resistenza, este país albergó varias muestras de arte 
español.476 Dentro de este marco se organiza la exposición de claros tintes 
antifranquistas titulada “España Libre”, como respuesta crítica a la celebración 
de los XXV Años de Paz que el régimen prepara, a través del ministro de 																																																								
473  Paula Barreiro López, “Nulla aesthetica sine ethica: le critique d’art espagnol 
Vicente Aguilera Cerni“, Critique d’art, 34, Rennes, automne 2009, pp. 118.  
474 Paula Barreiro López, “Redes críticas…”. p. 9. 
475 Entrevista a Ramon Tió Bellido, correo electrónico del 30 noviembre 2013. 
476 Para conocer mejor el contexto italiano como plataforma de la cultura antifranquista 
recomendamos el texto de Mónica Núñez Laiseca, “Los caminos del arte español en 
Italia: una evocación de la resistencia”, en Congreso de Caminería hispánica (actas), 
Madrid, Ministerio de Fomento, 2004, pp. 737-754. 
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Información y Turismo, Manuel Fraga. Esta muestra se llevó a cabo entre 1964 
y 1965, por diferentes ciudades italianas, coordinada por Giulio Carlo Argan, y 
en ella participa activamente Vicente Aguilera junto a otros críticos e 
historiadores que también habían formado parte del jurado de la IV Bienal de 
San Marino y habían asistido al Convegno de Rímini.  
Paula Barreiro observa que “España Libre” es fruto de esa red trazada 
entre críticos militantes alrededor de Argan, los Convegni, las bienales de San 
Marino, así como intelectuales que habían firmado una carta de protesta por el 
encarcelamiento de Ibarrola y Pericás en la asamblea de la AICA.477  
“España Libre” mostró, por un lado, unas secciones monográficas sobre 
Picasso, Óscar Domínguez y Julio González, y por otro se exhibió una 
exposición colectiva integrada por obras de Eduardo Arroyo, Rafael Canogar, 
Estampa Popular, Manolo Millares, José Ortega, Jorge Oteiza, Antonio Saura, 
Eusebio Sempere, Rafael Solbes, Antonio Tàpies y Manolo Valdés, entre 
algunos otros nombres. 
 Como vemos, en “España Libre” encontramos tanto grandes figuras 
consolidadas, como artistas que trabajaban alternativas al informalismo, como 
representantes de la abstracción geométrica, de la nueva figuración y 
finalmente del realismo crítico incipiente. Paula Barreiro afirma que la 
exposición “pretende corregir la visión del arte español oficial mostrando las 
tendencias artísticas que por su contenido ideológico no habían sido 
presentadas en el extranjero como el realismo crítico, frente al arte informal 
promocionado por el ministerio de asuntos extranjeros que eliminan todo el 
contenido ideológico”.478  
En el catálogo de la muestra, Vicente Aguilera escribirá un texto titulado 
“Sobre el significado de una cultura libre", y lo dedicará de nuevo a Giménez 
Pericás e Ibarrola, quienes continuaban presos. El objetivo principal de la 
muestra era exhibir arte al margen del control del régimen, y Aguilera detallará 
en su texto  
 
E’ urgente rettificare l’errata impressione data al mondo dalle ultime mostre 
burocraticamente patrocinate, sia l’esposizione della Tate Gallery (Londra, 																																																								
477 Paula Barreiro López, “Redes críticas…”, p. 12. 
478 Paula Barreiro López, “Nulla…”, p. 119. 
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gennaio 1962), sia le presenze alla VII Biennale di San Paolo 1963, nella XXXI 
o nella XXXII Biennale di Venezia (1962 e 1964). Criteri assurdi ed impostazioni 
incompetenti hanno gettato via il prestigio duramente guadagnato, causando 
danno evidente ad artisti, stimabili non poco, che incautamente accettarono la 
vicinanza con epigoni deplorevoli, con percentuali suicide di rappresentanza e 
sistemi di presentazione assolutamente inadeguati che potevano condurre 
soltanto al fallimento.479  
 
Igualmente señala que no somos libres ante nuestra dimensión histórica, 
y reclama abiertamente que en España ha de producirse una apertura en el 
ámbito cultural de la información artística, de la ideología artística sin tutela y 
de la expresión sin represalias posteriores. Y concluye que la cultura española 
encierra una enseñanza “hay una misión, hay derechos y hay deberes.”480 
 La exposición ha sido calificada por la historiografía como el encuentro 
más reseñable y ambicioso de los organizados por la Ventenalle sobre arte 
español.481 
¿Qué otro papel jugó Aguilera en “España Libre”? Además de su 
contribución escrita en el catálogo, sabemos que Aguilera jugó el papel de 
animar a los artistas a participar, como vemos en su correspondencia cruzada 
con Oteiza, en la que Aguilera le solicita que haga lo imposible por 
implicarse.482 En ella, incluso, esgrimía el argumento de que la exposición 
“España Libre” no tenía un carácter directamente político para animarles así a 
sumarse, como comprobamos en una carta dirigida al mismo Oteiza: 
 
La finalidad de “España Libre” no es directamente política, sino informativa 
sobre el estado actual de la pintura española en sus sectores no domesticados 
a las inspiraciones y manejos oficiales. Por lo tanto, es una confrontación de 
valores. Pronto recibirás el catálogo, que es riquísimo en cuanto a presentación 
y con enorme abundancia de textos y reproducciones. 483 
  
																																																								
479 VAC, “Sul significato di una cultura libera”, en AA.VV. España libre. Esposizione 
d’arte spagnola contemporanea, Rimini, Palazzo dell’Arengo, 1964, s.p. 
480 VAC, op.cit., s.p., recopilado en VAC, Textos…, vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 
1987, pp. 143-146, la cita es de la p. 146. 
481 Mónica Núñez Laiseca, op. cit., p. 750. Ella analiza que en un primer momento la 
exposición no dejará casi impacto en los medios, pero que a largo plazo, se ha visto 
su repercusión. 
482 Fundación Museo Oteiza (en adelante FMO), nº 6548. 
483 Carta de VAC a Oteiza, 1964, FMO, nº15984. 
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España Libre 
Palazzo Strozzi, Florencia, otoño 1964. 
AHVAC. 
 
 
Aguilera escribe a Oteiza de nuevo, insistiéndole porque considera que 
es una oportunidad para presentar sus importantes ideas sobre normativismo: 
 
Cuando me dijeron eso, es precisamente cuando yo propuse que ese 
acontecimiento fuera la presentación en Florencia de Jorge Oteiza, Gran 
Premio de Sao Paulo, etc. Las razones son varias. Primera, que tu obra y tu 
doctrina deben ser conocidas en Italia, tanto por su contenido como por su 
oportunidad, ya que contienen una creación de valores cuya polémica y 
actualización sólo se han discutido en Italia desde el 63. Segunda, porque de 
ese modo tendrías la plataforma ideal para tu aparato teórico y para exponer 
tus conclusiones doctrinales. 484 
. 
La exposición trajo consigo, además, que Aguilera participase en 
coloquios en esas ciudades, tanto en 1964 como en 1965. También 
conocemos que en 1964 participó en un ciclo de conferencias en Nápoles junto 
a Giulio Carlo Argan, Gillo Dorfles y Vittorio Gelmetti sobre problemas del arte 
contemporáneo. Aguilera se centró en las alternativas postinformales 
																																																								
484 Carta de VAC a Oteiza, 1964, FMO, nº 15984c. 
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deteniéndose en la nueva figuración de Saura, las experiencias neodadaístas, 
y las corrientes gestálticas aparecidas en España hacia 1957.485 
La dimensión internacional de esta experiencia y su opinión sobre lo que 
estaba viendo en Italia nos lo aporta un fragmento de una carta a Oteiza, en la 
que le menciona:  
 
Y te llevarás más de una sorpresa, porque la situación de la cultura italiana no 
es precisamente la de unos paletos dispuestos a posternarse ante el primer 
Mesías que llegue con voz tonante, sino la de un cónclave muy complejo, si 
cabe demasiado informado, sobrante de refinamiento sutileza, excesivamente 
brillante, perdiéndose por las ramas de su propio esplendor. Tú, naturalmente, 
no sabes ni jota de los años que llevo publicando en Italia, ni lo que hago en 
España, ni los palos que doy y que recibo, ni cuál es mi pensamiento, ni mi 
guerra contra todo eso.486 
 
Estas palabras evidencian que ya el grado de compromiso político de 
Aguilera ha llegado a un punto que está lejos de ser la del comisario de la 
bienal de Alejandría de sólo tres años atrás que se carteaba amigablemente 
con Litago y Robles. Y es que “España Libre” generó cierto revuelo en la 
Península, al que Luis González Robles se vio obligado a dar respuesta, 
informando que todos los artistas representados en esta exposición vivían y 
trabajaban cómodamente en España, habían sido respaldados por su gobierno, 
consiguiéndoles premios y promoción, y que conocían que los responsables de 
esta exposición en España habían sido Vicente Aguilera en Valencia y Antonio 
Saura en Madrid, quienes presuntamente habrían dicho a los artistas que el 
evento no tendría carácter político.487  La exposición preocupó lo suficiente 
como para tener su expediente monográfico abierto por el Ministerio de 
Información y Turismo.  
Paula Barreiro afirma que gracias a la participación de los críticos 
españoles en acciones como la AICA, Rímini y como “España Libre” fueron 
																																																								
485 Lea Vergine, “Aguilera Cerni a Napoli, Spagna d’oggi”, La fiera letteraria, 11 de 
junio de 1964, AHVAC.  
486 Carta de VAC a Oteiza, Valencia 12 agosto 1964, FMO, nº 15984a  
487 Este incidente es tratado por Mónica Núñez Laiseca, op.cit., p. 750 y también por 
Noemí de Haro García, Grabadores contra el franquismo, Madrid, CSIC, 2010, pp. 
220. 
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más allá de lo que es llamar la atención sobre la situación cultural española y 
les sirvió para participar “en la conformación de los procesos de vanguardia”.488 
La reunión en “España Libre” de determinados artistas antifranquistas 
hace posible el nacimiento de Estampa Popular de Valencia, de Cataluña y 
también el Equipo Crónica. De alguna manera, aunque también hay otros 
factores implicados, “España Libre” permite configurar Crónica de la Realidad. 
Para Núñez Laiseca, la exposición italiana sirvió “para plantear una suerte de 
primera revisión de lo que se estaba haciendo en España para responder a la 
crisis del informalismo”.489 
Como consecuencia de esta participación se le pide colaboración en 
noviembre de 1964 desde el comité para la celebración del Ventesimo 
aniversario della Resistenza, para la organización de otra muestra, titulada 
“Arte e resistenza in Europa”. Esta exhibición reunía una selección de obras 
entre 1920 y 1945.490 Se celebró en el Museo Civico de Bolonia en 1965 y 
mostró obras, entre otros, de Pablo Picasso, Julio González, Xavier Bueno y 
Joan Miró. Para la parte española solicitaron la ayuda de Aguilera y además 
contactaron con Rafael Alberti, José Ortega y José Bergamín.  
En conclusión, consideramos que la participación de Aguilera en 
“España Libre” constituye un punto de inflexión en su trayectoria, a partir del 
cual ya se manifiesta abiertamente como un crítico militante, frente a la postura 
más ambigua que mantenía sólo unos años atrás en los que se implicó en el 
encargo del régimen como comisario de la Bienal de Alejandría, o en el que 
comparte su tiempo en la bienal de Venecia con González Robles. Su 
progresiva implicación en la AICA y en los encuentros de Rímini hacen posible 
este hecho, y hacen posible que Aguilera esté preparado para realizar una 
intervención internacional desde una posición ideológica inequívoca. Nos 
referimos a su participación en el Congreso Mundial de la Paz de Helsinki en 
1965, que será el inicio de una nueva etapa. 																																																								
488 Paula Barreiro López, “Redes críticas…”, p. 14. 
489 Mónica Núñez Laiseca, op. cit., p. 751. 
490 Carta de Cesare Gnudi Soprintendente alle Pinacoteca Nazionale de Bologna a 
VAC, 3 de noviembre de 1964, AHVAC. En ella le solicita ayuda a VAC para la 
preparación de la muestra, en la que menciona que los intelectuales que participan 
son Jean Cassou, Sir Herbert Read, José Bergamín, Alfred H. Barr jr., entre otros, y 
los artistas Picasso, Kokoscha, Chagall, Klee, Moore, Ben Shahn, Giacometti,Guttiso, 
Vedova entre otros. 
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3. LOS PROYECTOS DE UN “DESAFECTO AL 
RÉGIMEN”, 1965 - 1976 	
3.1. El compromiso político  	
Antes de adentrarnos en el desarrollo profesional y en las publicaciones de 
Aguilera comprendidas entre 1965 y 1976, queremos detenernos a analizar su 
actividad y compromiso político en estos años. Hemos enumerado ya en el 
capítulo anterior algunas cartas de protesta relevantes que Aguilera había 
avalado con su firma. Sabemos que se sumó en 1965 a la carta en solidaridad 
y apoyo a Aureli Escarré, Abat de Montserrat, ante su exilio forzoso tras la 
defensa de la justicia social y el derecho a la información sincera. También 
firmó en 1965 una misiva junto a los intelectuales del momento dirigida al 
Ministro de Información y Turismo, para solicitar libertad de asociación, derecho 
de huelga, libertad de expresión y de información.491 En 1966 se incorporó al 
colectivo que solicitaba flexibilidad frente al proyecto de la Nueva Ley de 
Prensa, una ley que limitaba la libertad de expresión y contemplaba sanciones 
para opiniones contrarias a los principios fundamentales del Movimiento. Los 
sucesos acaecidos en Guantánamo –tensiones entre Cuba y EE.UU. a raíz de 
continuadas provocaciones de los marines de la base contra los soldados 
cubanos, que empujaban a una intervención militar directa sobre la isla— 
también generaron una protesta escrita en 1966 dirigida al Embajador de los 
Estados Unidos por un grupo de intelectuales entre los que figuró Aguilera. Por 
último, la falta de información en la prensa local sobre los sucesos 
desarrollados en la Universidad de Valencia en 1967, dio como resultado que 
se enviase una misiva al Ministro de Información y Turismo en la que Vicente 
Aguilera también se implicó con su firma. Entre enero y febrero de 1967 se 
había producido en dicha universidad un hecho importante: el primer triunfo del 
movimiento democrático antifranquista de estudiantes universitarios, y tras la 
disolución del Sindicato Español Universitario (SEU), el intento del régimen de 
																																																								491	Están reproducidas en Santos Juliá, Nosotros, los abajo firmantes. Una historia de 
España a través de manifiestos y protestas (1896-2013), Barcelona, Galaxia 
Gutemberg, 2014, pp. 469-470, pp. 472-476.	
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perpetuar su presencia en los claustros fracasa. Como consecuencia, el 
gobierno endureció la presión sobre el colectivo estudiantil. Estos datos 
demuestran cómo Aguilera se posicionó claramente, y así quedó reflejado en 
su expediente archivado por el Ministerio de Información y Turismo.492  
Este expediente nos proporciona más datos, esenciales para 
comprender la visión que el régimen tenía de Aguilera: se le califica como 
persona de pensamiento marxista, se le relaciona con individuos de izquierda, 
con disidentes filocomunistas y grupos separatistas valencianos en contacto 
con catalanistas. Se asegura que es miembro directivo del Ateneo Mercantil de 
Valencia, y que se implica con actividades comunistas y socialistas. Además, el 
expediente concluye con la frase hecha que lo etiqueta como “desafecto”: se 
asegura que Aguilera es “asistente a tertulias liberales y separatistas que se 
celebran en el Ateneo Mercantil de Valencia, estando calificado como completo 
desafecto al actual sistema político español”.  
Dado el periodo de tiempo que compartieron trabajando juntos en Suma 
y sigue, pedimos a Tomàs Llorens que definiera la ideología y pensamiento de 
Aguilera:  
 
Tenía un pensamiento fundamentalmente liberal, ⎯como muchos demócratas y 
antifranquistas de la época de Franco⎯ un poco utópico (característico del 
liberalismo español), con ciertos componentes incluso republicanos. Ese era su 
sustrato. 
Como la mayor parte de los antifranquistas de los años cincuenta había un 
fondo falangista, también en Fuster, en Ventura (los dos militantes del 
Movimiento), en Castellet, en Ridruejo y en tantos otros. Era un trasfondo 
falangista que recogía la herencia utópica socialista corporativista característica 
del falangismo y del fascismo italiano. El fascismo italiano se alimenta de una 
componente: nace con el anarcosindicalismo más brutal de los atentados de 
los años 1905, 1907, 1909, pero a partir de la I Guerra Mundial vira hacia una 
especie de cristianismo de izquierdas. Esa componente estaba en la 
intelectualidad española y de ahí se nutre el antifranquismo de tantos 
falangistas de ese momento. Esa es su matriz ideológica real.493 
 
La discrepancia entre la información del expediente del Ministerio y la 
visión de Llorens resulta sorprendente, pero se trata en realidad de un 																																																								
492 Informe de Ministerio de Información y Turismo – oficina de enlace, 7 de marzo de 
1967, Cultura, caja 42/8820, AGA. 
493 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. 
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complejo cruce de ideologías, fruto de su contexto histórico, de un siglo 
convulso, que incluso llega a confrontar conceptos contradictorios, y que dan 
como resultado el telón de fondo de Aguilera y de toda una generación de 
intelectuales. 
  
3.1.1. Intervención en el Congreso Mundial de la Paz, 1965 
 
El Congreso Mundial de la Paz fue creado entre 1949 y 1950 como 
organización activista a favor de la igualdad, la paz, la defensa de los derechos 
humanos y el desarme general, y desde el inicio fue el Partido Comunista de la 
Unión Soviética (PCUS) el organismo que financiaba este encuentro casi en su 
totalidad. Tras su organización se encontraba el departamento internacional del 
Comité Central del Partido Comunista soviético. 
El Congreso Mundial de la Paz tuvo entre sus objetivos atraer a sus filas 
a intelectuales y pacifistas que sirvieran de atractivo mediático, que ayudasen a 
alzar sus voces a favor de los propósitos supuestamente pacifistas y a través 
de los cuales Moscú pretendía romper el equilibrio europeo camuflado de un 
movimiento en pro de la paz. Se orquestó toda una campaña soviética en 
Occidente, que logró trazar una red de organizaciones en 135 países, dirigida 
en definitiva desde Moscú. La mayoría de los delegados que acudían a los 
congresos provenían de agrupaciones pro-comunistas, como era el caso de 
Picasso, Renato Guttuso o Diego Rivera.494 
Vemos que con pocos años de diferencia pasa de ser amigo del 
imperialismo americano a “compañero de viaje” de los comunistas al servicio 
de la URSS. Vicente Aguilera participó del 10 al 15 de julio de 1965 en el 
Congreso celebrado en Helsinki, una de las intervenciones internacionales de 
primera magnitud que nos ayudan a calibrar su compromiso ideológico con los 
ideales de izquierda, que el régimen franquista persiguió y registró en su 
expediente. Esta gran convocatoria fue respaldada, entre otros, por delegados 
de la talla de Pablo Neruda, Jean-Paul Sartre o Miguel Ángel Asturias. 
																																																								
494 Para ampliar información sobre los congresos mundiales de la paz recomendamos 
el catálogo de Lynda Morris and Christoph Grunenberg (ed.), Picasso: peace and 
freedom, Londres, Tate Publishing, 2010. 
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¿Cómo explicarnos que Aguilera fuera el representante español en este 
encuentro mundial? Tomàs Llorens plantea una hipótesis lógica:  
 
posiblemente a través del pintor José Ortega, que era del comité central del 
Partido Comunista. Debemos tener en cuenta lo que ese congreso representa 
en la historia del marxismo: acababa de morir Stalin, Beria había sido 
eliminado, emerge la ilusión de que el régimen soviético puede por fin dejar de 
ser dictatorial y abrirse. Se produce un pequeño reverdecimiento de las 
esperanza en el marxismo soviético, ese es el contexto del congreso, en el que 
incluso Picasso se interesó.495 
 
En su intervención en este Congreso, –recogida con detalle en un 
informe del Ministerio de Información y Turismo–, Vicente Aguilera Cerni 
pronunció un discurso como delegado español, que versó sobre la urgencia de 
proceder al desarme general y a la consecución de la paz, y calificó duramente, 
como habían hecho otros representantes, los bombardeos sobre Vietnam. 
Recalcó las palabras del profesor John Bernal sobre la voluntad planetaria para 
detener esa guerra. Además, no quiso dejar de lado otros conflictos, como el 
que se estaba desarrollando desde el mes de abril de ese año en Santo 
Domingo, afectado por un golpe militar a un gobierno cuya modernidad hacía 
temer una ideología comunista latente, y que desembocó con la intervención 
de los Estados Unidos. Aguilera desea en su discurso para los dominicanos 
que puedan disponer de su destino sin interferencias extranjeras. También 
habló de la amenaza constante sobre Cuba, y tocó también otros focos 
candentes, como el rearme de Alemania Occidental, la intromisión de la ONU 
en lo que se denominó más tarde Crisis del Congo (1960-1966), entre otros 
conflictos. Defendió ante la asamblea los altos ideales que la animaban,  que 
son los de la carta de las Naciones Unidas, los de la declaración universal de 
los Derechos del Hombre, los de la encíclica Pacem in Terris. En definitiva, 
principios esenciales de la convivencia y la reafirmación de los derechos 
humanos. Radio España Independiente –“Estación pirenaica”, la clandestina 
emisora dirigida en un principio por Dolores Ibárruri⎯ en la emisión de las 21 
																																																								
495 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. 
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horas del día 21 de julio de 1965 se hizo eco de este discurso, calificándolo de 
muy relevante. 496  
Vemos cómo Aguilera se pronuncia abiertamente –al igual que hará en 
otras ocasiones- probablemente por encontrarse en un contexto seguro, pero 
prefiere no hacer referencia explícita al régimen franquista, y centrarse en otros 
conflictos, solicitando la paz global en general. 
Muy posiblemente a raíz de dicho encuentro, Aguilera escribe al poco 
tiempo sobre Pablo Picasso, poniendo el foco de atención en que es una figura 
“bandera”, que ha renunciado a ser libre para ponerse al servicio de todos. 
Plantea que Picasso ha ofrecido mucho a la humanidad, ha trascendido el 
plano de la comunicación a nivel cultural; recuerda “la tranquila paloma que 
regalaste a los pacíficos de la tierra” y recuerda también el dolor vietnamita, 
destacando la vida de Picasso como la de un trabajador por la paz. 497  
Sin embargo Aguilera se distanciará del PCE a causa de la invasión 
soviética de Checoslovaquia, condenada por otros estados comunistas, y el 
traumático desarrollo de la Primavera de Praga entre 1968 y 1969; estos 
motivos llevarán a Vicente Aguilera a emprender una profunda revisión de sus 
puntos de vista sobre el comunismo y a acercarse a las tesis del socialismo.498 
 
3.1.2. Implicación en el PSP 
 
Transcurren los años, acontece la muerte de Franco y la tan esperada 
transición democrática por fin llega. Aguilera decide no comprometerse 
públicamente con la formación del PCE, su partido desde la juventud, una vez 
legalizada ya esta opción, sino que se incorpora como militante al Partido 
Socialista Popular. ¿Cómo entendemos este hecho? Seguramente se sintió 
más cómodo con el perfil intelectual que caracterizaba al PSP, compuesto por 
universitarios y que ofrecía una postura más elitista, que entre las filas de 																																																								
496 Informe de Ministerio de información y Turismo – oficina de enlace, 21 de febrero 
de 1967, Cultura, caja 42/8820, AGA. 
497 VAC, “Picasso: la función y el ángel”, Realidad, 13, Roma, 1967, recopilado en 
Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 299 y también incluido en El arte 
impugnado.  
498 Aguilera lo cuenta en la entrevista a Rafa Marí, “Amics i coneguts: Vicente Aguilera 
Cerni” [entrevista], Cal dir, 72, Valencia, 20 de noviembre de 1978, pp. 36-37.  
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raigambre más obrera del PCE. Para Emèrit Bono, vincularse con el proyecto 
del profesor Tierno Galván, el PSP, era socialmente más tolerable y más 
elegante.499 También pudo influir el hecho de que en el PSP, un pequeño 
partido receptivo a lo intelectual, Aguilera tuviera más campo de intervención 
que en el PCE, donde ya había intelectuales con los que tenía diferencias. El 
PSP, por su novedad, carecía de estos cuadros, lo que seguramente le 
prometía mayor notoriedad. 
El profesor Enrique Tierno Galván (Madrid, 1918-1986) funda el Partido 
Socialista del Interior (PSI) en 1968, y en 1974 cambiará su nombre por el de 
Partido Socialista Popular. Manuel Sánchez Ayuso (Murcia, 1941 - Valencia, 
1982), catedrático de Política Económica y decano de la Facultad de 
Económicas de la Universidad de Valencia, fue miembro del PSI y a su 
alrededor formará el PSP del País Valenciano, que dirigirá desde 1975 hasta 
1978.  
La sección del PSP-PV nace en 1975 en la ciudad de Valencia y en el 
entorno de Manuel Sánchez Ayuso, compuesto principalmente por estudiantes 
y profesores del ámbito universitario, de la Facultad de Económicas en un 
primer momento. Estará activo hasta 1978. Vicente Aguilera se sumó al 
proyecto; junto a él se afilian su hija Mercedes y su yerno el editor Fernando 
Torres, junto a otros amigos y colaboradores, como el profesor Juan Ángel 
Blasco Carrascosa, el artista José María Yturralde. Aproximadamente a finales 
de 1975, antes de la legalidad del PSP, Vicente Aguilera es elegido presidente 
del partido por sus compañeros.  Ya tras la legalización, en 1977, será 
reelegido en el primer y último congreso del PSP-PV, celebrado en el mismo 
año. 
En junio de 1977 se celebran las primeras elecciones democráticas, a 
las que el PSP se presentará formando parte de la coalición denominada 
Unidad Socialista, obteniendo seis diputados, uno de ellos elegido por la 
provincia de Valencia, Manuel Sánchez Ayuso. Pasado un año, en junio de 
1978, se producirá la integración del PSP-PV con el PSOE, y en la comisión de 
trabajo estuvo implicado Aguilera junto a Víctor Fuentes, Alfonso Goñi y José 
																																																								
499 Entrevista realizada a Emèrit Bono el 17 de mayo de 2012. 
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Cabrera. Hasta el momento de la integración, alrededor de mil personas se 
habían afiliado en la provincia de Valencia al PSP-PV.500  
Para entender la idiosincrasia de nuestro biografiado, creemos necesario 
aproximarnos a los principales rasgos ideológicos del PSP con el que Aguilera 
se identificó. El programa del partido de Tierno Galván se declaraba 
republicano, aunque admitía como paso previo otra forma de gobierno 
aceptada de manera democrática. Se definía como un partido internacionalista 
que creía en la unidad de los trabajadores sin sujeción de fronteras y en 
defensa de la unidad europea. Abogaba por una concepción marxista de la 
evolución histórica al defender una sociedad sin clases. Promovía una 
abolición de la propiedad privada de los medios de producción, para lograr la 
autogestión de los trabajadores, en los medios agrarios, industrial y de 
servicios. Propugnaba la separación entre Iglesia y Estado. Y concebía la 
cultura bajo el prisma de la educación permanente, basada en la cooperación y 
no como arma de competición.501 
Aguilera desempeñó para el partido diversas tareas, como pensar 
estrategias para ampliar la militancia, tener presencia en los debates públicos y 
discutir la toma de posiciones respecto a temas de actualidad. Pero la más 
relevante, y donde podemos sopesar su aportación al PSP, es la redacción del  
programa cultural para el ámbito valenciano, de cara a las elecciones 
generales de 1977. Junto a Juan Ángel Blasco Carrascosa tradujo los 
programas del partido socialista francés y del partido comunista italiano y los 
adaptó al caso valenciano.502  
En dicha propuesta Aguilera situaba la cultura como el factor esencial 
para la consecución de una sociedad mejor, en la que “cada individuo pueda 
lograr la plenitud intelectual, el equilibrio espiritual y la elevación moral.” Las 
medidas recogidas en el programa cultural intentaban paliar las distancias 
socioeconómicas entre los ámbitos urbanos y los rurales. Aguilera ya ponía 
sobre la mesa la cuestión de la lucha por una jornada laboral que “permita al 																																																								
500 Sobre este tema recomendamos los libros de Benito Sanz Díaz, Los socialistas en 
el País Valenciano (1939-1978), Valencia, Alfons el Magnànim – Institució valenciana 
d’estudis i investigación, 1988. Jesús Sanz, La cara secreta de la política valenciana. 
De la Predemocracia al Estatuto de Benicàssim, Valencia, Fernando Torres, 1982. 
501 PSP - Partido Socialista Popular del País Valenciano. Programa, Valencia, PSP-
PV, 1977. 
502 Entrevista a Juan Ángel Blasco Carrascosa, Valencia, el 12 de abril de 2012. 
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trabajador su cultivo intelectual y el desarrollo de su personalidad así como su 
esparcimiento”. Este programa apoyaba las medidas fiscales que facilitasen la 
desprivatización –mediante estímulos y no de manera restrictiva⎯ de los bienes 
culturales a favor de la mejora cultural comunitaria. También contemplaba el 
programa la socialización del suelo urbano y urbanizable para hacer una 
política integradora del hombre con el entorno. Proponía planificar desde las 
pequeñas comunidades rurales y barrios, crear “centros comunitarios con el 
más amplio equipamiento en todas las comunidades y barriadas, propiciando 
su gestión democrática, su condición de centros vivos de convivencia 
comunitaria a la vez que enclaves básicos de la actividad cultural y artística 
entendida de modo interdisciplinar.”503 
 
																																																								
503 VVAA., Cultura y política. Encuentros de Villafamés, Valencia, Fernando Torres, 
1977, pp. 89, 90 y 91. En un momento político con tantas opciones posibles, Aguilera 
quiso llevar a cabo una labor clarificadora, y entendió que el museo de Villafamés 
podía implicarse publicando en un pequeño volumen las opciones culturales de 
Alianza Popular, Partit Comunista del PV, Partido Demócrata Liberal, Partido 
Laborista, Partido Popular, PSOE del PV, Partit Socialista del PV, Unió Democrática 
del PV y PSP-PV. 
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Portada de Cultura y política. Encuentros de 
Villafamés, 1977 
 
 
 
 
 
El destacado primer y único secretario ejecutivo del PSP-PV, Víctor 
Fuentes Prósper, profesor de la Facultad de Económicas, afirma que la idea de 
revolución cultural de Tierno Galván había calado hondamente en Vicente 
Aguilera Cerni.504 Para Tierno, la revolución cultural debía caminar de forma 
paralela a la revolución política. Tierno abogaba por la necesidad de llevar a 
cabo una revolución cultural no violenta, que debía empezar en la escuela, 
extenderse por la familia, continuar en la universidad y en la convivencia. Se 
trataba en definitiva de una revolución cultural que desembocaría en una 
revolución social. Tierno afirmaba que la cultura del capitalismo era caduca, y 
por lo tanto Occidente necesitaba una nueva escala de valores, basada en una 
revolución cultural, que provocaría que el hombre tomase progresiva 
conciencia ante los problemas que le acucian, y dejaría de contemplar 																																																								
504 Entrevista a Víctor Fuentes Prósper, Valencia, el 9 de mayo de 2012.  
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solamente los problemas concernientes a su sueldo. Son vehementes las 
palabras del viejo profesor al respecto:  
 
La idea de separación entre cultura y política es en sí misma perversa. 
Destroza el equilibrio de la sociedad y oculta la conciencia de lo universal, que 
son imprescindibles para que una comunidad no se corrompa y sus miembros 
no se dejen coger por la indiferencia y la despreocupación respecto de todo lo 
que no sean ellos mismos. Nuestra obligación como políticos […] sería volver a 
enlazar cultura y política.505    
 
Efectivamente, Aguilera recogía y reflejaba en sus escritos la idea de 
esa urgente revolución cultural.506 
Hacemos un inciso para traer a colación de nuevo la figura de Argan, en 
contacto constante con Aguilera a lo largo de su trayectoria. En 1976 Argan 
también se implica políticamente y es elegido alcalde de Roma por el Partido 
Comunista Italiano, aunque en calidad de independiente. Ya hemos señalado 
que la buena sintonía personal e ideológica con Giulio Carlo Argan les permite 
ser colaboradores durante décadas, ya que ambos creen en la responsabilidad 
del arte para comprometerse con su tiempo. Aguilera considera a Argan su 
maestro, y publicará sobre esta faceta de Argan. Creemos que es posible 
definir al Aguilera político a través de sus palabras sobre la labor política de 
Argan, en las que encontrarmos rasgos de su propia ideología: “El socialismo 
de Argan, siendo marxista, es antidogmático y creativo. Es un socialismo de 
izquierdas. En el fondo, su dimensión cultural le instala en la dialéctica histórica 
de un socialismo que no puede fosilizarse, que ha de ser –con exigente rigor 
autocrítico⎯  la conciencia viva de una  historia donde, asumiendo las 
																																																								
505 Enrique Tierno Galván, Cabos sueltos, Barcelona, Bruguera, 1981, p. 83.   
506 Así Aguilera en un artículo para Cuadernos para el diálogo dice: “Aún hace poco 
tiempo […] Tierno Galván propuso, entre otros temas de reflexión y acción, uno que a 
mi juicio posee singular fuerza como impulso creador: el recuerdo de que, al lado de la 
revolución económica, desde la perspectiva de un socialismo radicalmente humano, 
hay que forjar de modo paralelo una insoslayable y urgente revolución cultural. A nadie 
se le ocultará la polivalente fascinación de este auténtico desafío en el que han de 
configurarse las líneas de un horizonte cuya savia ilusionada encierra poderosos 
fermentos estéticos.” en VAC, “La estética en la calle”, Cuadernos para el diálogo, 
170, Madrid, julio, 1976. Recopilado en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 
1987, pp. 119-122. La cita es de la p. 119.  
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enseñanzas del pasado, se interviene en el presente para configurar un futuro 
mejor.”507  
Para Aguilera existe un claro paralelismo entre el trabajo que tiene que 
desempeñar Argan en Italia y la situación en España: se ha de gestionar y 
conservar un inmenso patrimonio para que sea entendido como fuente de 
riqueza de la ciudad, y en segundo lugar se ha de atacar la especulación 
inmobiliaria. Argan entendía el socialismo como portador de ideas que 
convierten a la cultura en algo moderno y actual, y que los fenómenos sociales 
tienen sobre la génesis del arte una importancia fundamental. Declaró que no 
se podía ser historiador sin tener intención política. Todos estos rasgos los 
encontramos también en la figura del Aguilera comprometido con la transición 
española. 
Entendemos que entre las acciones que Aguilera llevó a cabo en el PSP 
estarían la labor de difundir el proyecto, por un lado, y por otro el idear maneras 
para lograr recursos. Sobre este segundo frente, Michavila nos narra: “Vaig 
tindre també un interès pel partit que fundà Tierno Galván, pel qual jo sentia 
una admiració des de feia anys. Vicente Aguilera em va parlar del projecte de 
Tierno i vaig acceptar la proposta que em va fer de realitzar una carpeta 
col·lectiva de serigrafies per a recollir fons per al partit de Tierno.“508  
La realización de carpetas de obra gráfica para recabar fondos fue una 
iniciativa practicada en aquel momento por varias formaciones políticas, y 
Aguilera con toda seguridad coordinó la iniciativa de la que habla Michavila. La 
carpeta a la que alude la cita se imprimió bajo el título Arte por la revolución 
cultural. Contribución al Homenaje a Rafael Alberti. Se editó por la Federación 
valenciana del PSP en 1976, con una tirada de 100 ejemplares y contenía 
obras de Rafael Armengol, Eduardo Arranz-Bravo, Rafael Bartolozzi, Juan 
Ignacio de Blas, Arcadio Blasco, Rafael Canogar, Agustín de Celis, Joaquín 
Michavila, Antoni Miró y José María Yturralde.509 
 																																																								
507 VAC, “Giulio Carlo Argan, alcalde de Roma: la cultura artística al gobierno de la 
ciudad”, Guadalimar, 17, 10 de noviembre 1976, pp. 67-69. 
508  Albert Forment, Joaquín Michavila: converses amb un pintor d’avantguarda, 
Valencia, Tàndem, 1999, p. 131. 
509 José Martín Martínez, La donación Martínez Guerricabeitia. Catálogo razonado, 
Fundació General de la Universitat de València, 2002, p. 486. 
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Aguilera junto a Sánchez Ayuso y Tierno Galván, 1977 
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3.1.3. Los referentes teóricos. El existencialismo como telón de 
fondo 
 
Si bien hemos ido analizando cada publicación a medida que hemos avanzado 
en la línea cronológica del devenir profesional de Vicente Aguilera, no 
queríamos perder la perspectiva que nos puede proporcionar hacer una lectura 
centrándonos en sus referentes teóricos. Recordemos que Aguilera tiene una 
formación autodidacta, y se empapa del pensamiento dominante en los años 
cincuenta, el existencialismo, que hizo de telón de fondo del informalismo y el 
expresionismo. Junto a esa corriente, Aguilera también lee y recibe las ideas 
de José Ortega y Gasset. Tomàs Llorens nos especifica con más detalle estos 
referentes:  
 
Aguilera no tiene formación universitaria, lo que le causaba un cierto complejo, 
pero, en cambio, tenía una gran intuición para las ideas dominantes. En esos 
momentos en el pensamiento europeo había una componente 
corporativista⎯marxista⎯socialista fuerte, a la que él era muy sensible. Era 
crítico con respecto al capitalismo, pero el pensamiento de moda de aquellos 
años del que emerge es el existencialismo. Así que sus referentes son Sartre y 
Camus, pero a través de las teorías de Argan; y también el existencialismo 
francés a través de las voces de Italia. Yo diría que su corriente de 
pensamiento es fundamentalmente un sustrato existencialista, con nociones de 
Gestalttheorie que le viene de Argan.510 
 
Para muchos críticos e intelectuales, Jean-Paul Sartre proporcionó 
bases sólidas para desarrollar la idea de que el arte puede y debe implicarse 
en la sociedad que lo produce. Así lo cree Paula Barreiro: 
 
Para los críticos más veteranos, como Aguilera Cerni, Moreno Galván y 
Giménez Pericás, importantes bases teóricas fueron encontradas en la teoría 
del engagement de Sartre. […] En su teoría del compromiso, los críticos 
españoles encontraron las claves para construir un discurso existencial –y 
altamente moral⎯ sobre la responsabilidad del artista y del crítico en la esfera 
social e incitar, de ese modo, su participación en la praxis.511 																																																								
510 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. Añade que Aguilera no 
estaba interesado en la otra corriente que se conocía en España, el positivismo lógico 
y Wittgenstein. 
511  Paula Barreiro López, “El giro sociológico de la crítica de arte durante el 
tardofranquismo” en Jesús Carrillo y Jaime Vindel (eds.), Desacuerdos. Sobre arte, 
políticas y esfera pública en el Estado español, 8, Madrid, Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, 2014, p. 20. También remitimos de la misma autora a “La sombra de 
Marx. Vanguardia, ideología y sociedad en la crítica militante del segundo franquismo” 
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Camus habló de lo que suponía el compromiso en el discurso 
pronunciado al recibir el premio Nobel en 1957, y explica la visión que tiene del 
intelectual: 
 
A mi ver, el arte no es una diversión solitaria. Es un medio de emocionar al 
mayor número de hombres, ofreciéndoles una imagen privilegiada de dolores 
y alegrías comunes. Obliga, pues, al artista a no aislarse; le somete a la 
verdad, a la más humilde y más universal. Y aquellos que muchas veces han 
elegido su destino de artistas porque se sentían distintos, aprenden pronto 
que no podrán nutrir su arte ni su diferencia más que confesando su 
semejanza con todos.   El artista se forja en ese perpetuo ir y venir de sí 
mismo hacia los demás, equidistante entre la belleza, sin la cual no puede 
vivir, y la comunidad, de la cual no puede desprenderse. Por eso, los 
verdadero artistas no desdeñan nada; se obligan a comprender en vez de 
juzgar. Y si han de tomar partido en este mundo, sólo puede ser por una 
sociedad en la que, según la gran frase de Nietzsche, no ha de reinar el juez 
sino el creador, sea trabajador o intelectual.   Por lo mismo el papel de 
escritor es inseparable de difíciles deberes. Por definición no puede ponerse 
al servicio de quienes hacen la historia, sino al servicio de quienes la 
sufren.512 
 
Por otro lado, Aguilera aprende de Ortega y Gasset conceptos que 
estarán presentes a lo largo de su carrera, como sus dos grandes 
preocupaciones: la existencia de un abismo entre la creación artística y el 
público, y la confluencia entre ciencia, arte e ideología.513  
Y respecto al ámbito artístico, ¿qué otras fuentes y referentes teóricos 
encontramos en Aguilera? Sus primeros pasos profesionales los da a través de 
la cultura artística norteamericana de los años cincuenta, gracias a ese apoyo 
que recibe del gobierno norteamericano para sus primeros trabajos. De ese 
contexto Aguilera toma su referente teórico de los escritos de Gropius, que 
tanto había influido en la arquitectura moderna americana desde su magisterio 
en Harvard. También conoce perfectamente las teorías del movimiento 
moderno arquitectónico, y a Le Corbusier sobretodo. Según Llorens, Aguilera 
																																																																																																																																																																		
en Paula Barreiro y Julián Díaz (eds.), Crítica(s) de arte. Discrepancias e hibridaciones 
de la guerra Fría a la globalización, Murcia, Cendeac, 2013, pp. 253-273. 
512 www.nobelprize.org, consultado el 14 de septiembre de 2015. 
513 Remitimos a nuestro análisis del libro de Aguilera, Ortega y D’Ors en la cultura 
artística española, en el apartado de publicaciones de esta misma sección. 
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también se interesa por Gropius y Le Corbusier a través de los arquitectos de 
Parpalló: 
  
Aguilera con el normativo no tiene una gran ambición teórica, es más bien una 
oportunidad táctica: cuando empieza en Valencia a hablarse de Tàpies y de El 
Paso, al filo de los años 60, resulta que en breve el informalismo está en crisis. 
Y Aguilera intuye que lo contrario es la forma, y a eso le ayudan también los 
arquitectos, Pablo Navarro y Juanjo Estellés sobre todo, que sí que saben lo 
que son los años 30, conocen bien a Le Corbusier, y además enlaza 
ideológicamente con esa herencia corporativista-falangista. 514 
 
¿Estas fuentes explicarían la retórica de Aguilera, que hable del arte al 
servicio de la sociedad, de la responsabilidad que pide a los artistas? Para 
Llorens es una retórica que enlaza con el falangismo pero también con el 
movimiento moderno, con Le Corbusier. 
 
Creo que a Aguilera le llega esta retórica a través de Juanjo Estellés, y también 
por la vía de las fuentes norteamericanas. Gropius es uno de los teóricos de 
referencia de Aguilera, y conoce sus ideas antes de conocer las de Argan, a 
través del peso de la cultura norteamericana. Incluso en el falangismo hay un 
poco de esa retórica, y en los modernistas alemanes que juegan con el 
nazismo en los años 30, y por supuesto existe también en los italianos.515 
  
Aguilera seguirá interesado en esa línea de pensamiento a lo largo de su 
carrera. En 1973, por ejemplo, escribe sobre Hannes Meyer, el sucesor de 
Gropius como director en la Bauhaus, quien defiende el diseño de base 
científica.516 
A través de su contacto con el servicio de información americano, 
establece contacto con Argan, que representa la línea sociológica de la historia 
del arte. Ambos sintonizan y mantendrán el contacto laboral por muchos años, 
como hemos visto. Argan es mayor, tiene una sólida formación de historiador, 
un alto nivel intelectual y existe una afinidad ideológica entre ambos: 
 																																																								
514 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. 
515 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. Recordemos que Aguilera 
habla directamente sobre Gropius y Le Corbusier en varios textos que ya hemos 
analizado, por citar algunos, en el ensayo “El arte además” de 1959 y el “Técnica e 
ideología”, su intervención en el XIII Convegno de Rímini publicada en 1964. 
516 VAC, “El arquitecto en la lucha de clases y otros escritos”, Bellas Artes, 22, 1973, 
pp. 60-61. Se trata de la recensión del libro así titulado, editado por Gustavo Gili en 
1972. 
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Argan tiene una retórica humanista y existencialista que recoge los grandes 
temas del movimiento moderno de los años 30, la idea del arte al servicio de la 
colectividad, de la sociedad. No solo les une a ambos una cuestión táctica. Lo 
que une a Argan con Aguilera se explica porque España es un tópico para los 
intelectuales europeos, interesante, relevante, es una dictadura pero hay 
pujanza, hay unos artistas destacados. Y la crisis de los años 50 reavivó la idea 
de la esperanza de que se acababa la dictadura de Franco. Argan piensa 
también así, y ¿quién es el hombre de quien Argan se fía? Es Aguilera, y existe 
una instrumentalización mutua, pero más allá también tienen una afinidad de 
fondo.517 
 
Pasado este inicio con el contexto americano, Aguilera forma parte, junto 
con otros críticos como Moreno Galván, Giménez Pericás y Alexandre Cirici 
Pellicer, de esa pequeña avanzadilla que desde finales de los cincuenta 
necesitan expresar de manera diferente el hecho artístico, desvincularlo de la 
lectura hegemónica que otorga al informalismo, esa voz individualista y 
metafísica. Se abren en este momento nuevas vías para la crítica del arte, que 
van del marxismo a la sociología del arte o la semiótica, y posibilitan lo que 
Paula Barreiro ha llamado “el giro sociológico” de la crítica de arte en la España 
tardofranquista.518  
Un referente esencial para dar este giro es la obra de 1951 de Arnold 
Hauser, La historia social de la literatura y el arte, que llega a España en 1957 
y que Aguilera reseña ese mismo año en Arte Vivo. Paula Barreiro 
recientemente ha señalado la importancia que Hauser tuvo para los estudios 
sociológicos del arte en España.519 
Junto a Hauser, otro de los referentes de la línea sociológica es Pierre 
Francastel, y es Aguilera, como hemos visto, quien prologa y seguramente 
promueve la traducción de su obra Arte y técnica en los siglos XIX y XX en 
1961, la primera obra del autor editada en España y la segunda publicada en 
castellano, y considerada la obra más importante de Francastel, que apuesta 
																																																								
517 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015.  
518 Ella ha abordado este asunto en profundidad en su estudio Paula Barreiro López, 
op. cit., p. 17. 
519 Paula Barreiro López, op. cit., p. 18. Ella indica que Aguilera lo reseña en VAC, 
“Los libros”, Arte Vivo, 1, 1957, s/p. También detalla que Aguilera lo usa en su texto de 
“El arte además”.  
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por vincular la lectura del arte a todos los ámbitos del su contexto –social, 
económico, técnico⎯.520 
A la hora de trabajar sobre el normativismo –y su posterior revisión con 
el proyecto Antes del Arte-, Aguilera bebe también de los teóricos de la Gestalt, 
y se interesa por aquellos que investigan las teorías de la percepción, como 
Siegfried Giedion o Max Bill. Los escritos de Aguilera sobre urbanismo y 
arquitectura de ese momento demuestran su interés por la integración de las 
artes y la importancia de las mismas en la contribución a la mejora de la 
sociedad. 
Con los años y la total integración en la sociedad de consumo, Aguilera ⎯y los críticos de su generación⎯ será consciente de las carencias de esta 
propuesta sociológica y abrirá sus investigaciones a las vías en torno a las 
nuevas teorías de la información y a las teorías lingüísticas, de la mano de 
autores como Umberto Eco. No obstante, Aguilera sigue dedicando parte de su 
tiempo a Morris, Mumford y los teóricos que hablan del momento de la 
revolución industrial y sus consecuencias. Todo lo vinculado con la línea 
cientifista hace mella en él. De hecho, preguntamos a Tomàs Llorens cuál es, 
en su opinión, la idea central de la obra de Aguilera, y nos la resume así:  
 
Una cierta forma de modernidad humanista característica de los años 
cincuenta, donde la historia es imparable, el tiempo trae consigo 
necesariamente una mejora de las condiciones de vida de la humanidad, y una 
mejora de la producción artística, que está en conexión con la investigación 
científica, y entre las dos cosas, son los artistas y los científicos son los que 
marcan el camino que tomará la humanidad en el futuro.521 
 
Aguilera dedicará un escrito a analizar el marxismo y humanismo 
económico, afirmando que los proletarios son los hombres que han sido 
despojados de su calidad de creadores. Se basa en el pensamiento de Abrox 
para sostener que el desarrollo original y libre de los individuos está 
																																																								
520 Pierre Francastel, Arte y técnica en los siglos XIX y XX, Valencia, Fomento de 
Cultura, 1961. 
521 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. 
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condicionado por la conexión de los mismos individuos, y que consiste en la 
necesaria solidaridad del libre desarrollo de todos.522 
En esa línea, no sorprende que William Morris sea otro de los autores 
estudiados por Aguilera. Escribe en 1971 sobre William Morris y la muerte del 
arte, entendiendo que el arte, como facilitador a la sociedad de modelos 
perdurables, ha muerto. En la segunda mitad del siglo XIX Morris interpreta la 
revolución industrial, tiene un papel profético, no se opone a la máquina sino a 
las condiciones de vida que imponía el industrialismo. Morris reivindica el 
artesanado medieval por su intimidad entre el trabajo humano y sus productos. 
La conversión del artesano en proletario rompe esta conexión. Morris es el 
primer modelo de una postura racionalmente crítica y premonitoria de la nueva 
situación del arte artístico y del diseño. Encontramos el pensamiento 
morrisiano en teóricos posteriores como Lewis Mumford. 
Aguilera destaca de Morris que vaticinó las consecuencias de la 
sociedad de consumo y establecía para el arte y el diseño unas condiciones 
que destruían sus nociones históricas. Previó la sustitución del arte histórico 
por la cultura de masas. Y se pregunta Aguilera si estamos en condiciones 
sociales y mentales de sustituir los viejos sistemas de valores por otros 
realmente modélicos y elevados.523 
Otra de los autores que Aguilera estudiará en los setenta es Adam 
Schaff, quien publica Introducción a la semántica en 1966. Habla del campo de 
la semiótica, del significado del signo estético, y las artes planificadas 
(urbanismo, arquitectura y diseño) como signos comunicantes, son 
“manifestaciones artísticas […] ligadas a la noción real de la popularidad” y 
expresan y transmiten significados, comunican e informan. Para Aguilera es 
																																																								
522  VAC, “Marxismo y humanismo económico”, Cuadernos para el diálogo, 
extraordinario, 10, octubre, 1968, p. 15. No hemos encontrado ninguna referencia 
sobre Abrox, aunque podemos aventurar que se trata de Abraham D’Abro, quien 
publica The evolution of scientific thougt: from Newton to Einstein, Nueva York, Dover, 
1950 y The rise of the physics: its mathematical and physical theories, Nueva York, 
Dover, 1952. 
523 VAC, “William Morris y la muerte del arte”, Bellas Artes 71, 10, Madrid, 1971, pp. 3-
9, también publicado en D’Ars, 55, Milán, 1971. Recopilado en Posibilidad…, y en 
Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 101. Aguilera prologará (y 
seguramente promoverá su traducción y edición en la editorial de su yerno, Fernando 
Torres) el libro de William Morris, Arte y sociedad industrial, Valencia, Fernando 
Torres, 1977.  
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interesante este concepto, ya que las convierte en parte del proceso social de 
la comunicación.524 
Más adelante, en los ochenta, Aguilera declarará que ante la crisis de la 
cultura capitalista, para él los planteamientos más interesantes son los 
ecológicos, las opciones de los verdes alemanes: “una opción que una a Carlos 
Marx, con Martín Lutero King y con Ghandi… Petra Kelly está convencida de 
ello”.525 		
3.2. Dimensión de historiador: libros y documentales 
 
3.2.1. Publicación de madurez 		
A lo largo de estos años Aguilera publica el grueso de sus obras. La voluntad 
divulgadora de Aguilera, presente a lo largo de toda su carrera, se agudiza en 
este periodo con la publicación en prensa y la participación como guionista en 
documentales. Es un gran divulgador que se esfuerza por acercar el arte al 
espectador, desmenuzar ideas para ponerlas al alcance del lector. 
En 1966 ve la luz la que posiblemente sea su obra más citada y 
consultada por su sesgo eminentemente histórico: Panorama del nuevo arte 
español. 526  La obra pertenece a una colección de libros que abordan 
“panoramas” sobre distintas áreas de conocimiento como literatura española o 
																																																								
524 VAC escribirá sobre Schaff en “Para un entendimiento de las artes tecnológicas y 
planificadas” en VV.AA., Once ensayos sobre el arte, Madrid, Fundación Juan March, 
1975, recopilado en Textos..., vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 177 – 184, 
la cita de la p. 181. También en la misma línea está el artículo VAC, “Pasto para 
muchedumbres”, Levante, Valencia, 9 de septiembre de 1973, en Textos…, vol. 1, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 175.  
525 Mercedes Arancibia, “Vicente Aguilera Cerni”, Levante, 25 de septiembre de 1983, 
p. 17. 
526 VAC, Panorama del nuevo arte español, Guadarrama, Madrid, 1966. Deducimos 
por el contenido de una carta remitida por la artista catalana Julia Rui Serra en 1957, 
que ya en esas fechas debía haber comenzando a darle forma a una publicación que 
ofreciese una recopilación sobre arte español. Carta a VAC, Barcelona, 31 de octubre 
de 1957, CIDA.  
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francesa, música contemporánea, ciencia moderna, etcétera. El texto pasó el 
trámite de censura sin ningún contratiempo.527 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada interior de Panorama del nuevo 
arte español, 1966 
 
 
 
En 1958 Aguilera escribe a Oteiza y le revela qué persigue al escribir 
este libro, que lo considera de historia, un proyecto ambicioso y arduo. A ese 
sesgo histórico se refiere en esta carta: 
 
El libro que preparo es sobre arte español del siglo XX. Mucho trabajo y a 
trechos desagradecido. Capítulos en plan de ensayo personal y capítulos de 
información. De lo que por ahí se entiende como ‘crítica de arte’, nada o muy 
poco. 																																																								
527 Sabemos que el volumen, de 300 páginas, se publicaron 3.000 ejemplares a 450 
pesetas. El resumen del censor del Ministerio de Información y Turismo determinó: 
“Panorama del arte español –pintura, escultura, arquitectura, durante el último cuarto 
de siglo, con el estudio de las tendencias de las escuelas y de los grupos en general y, 
en particular, de los productos de la actividad artística de cada cual, dentro de los 
correspondientes marcos históricos y espiritual. Considerando que el arte es una 
manifestación sectorial de la cultura, se registran los datos esenciales de su 
desarrollo, sus tendencias e influencias, sus peculiaridades, sus contactos con las 
obligadas e inevitables corrientes supranacionales que acusan las obras y que 
impulsan a los hombres. Se trata, pues, de una razonada y articulada panorámica del 
arte español dentro de un marco cultural, histórico e ideológico que lo contiene. Nada 
fundamental que objetar, puede autorizarse.” Expediente 21/16942, AGA. 
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Lo personal, buscar el sentido de nuestro mundo a través del arte: algo que 
‘sirva’. El arte, como producto del hombre y sus problemas de situación y 
aspiración. 
Lo informativo, reflejando los propósitos del propio artista. Para ello, les 
pregunto –os pregunto- qué les interesa, qué se proponen, siempre que yo les 
crea capaces de pensar algo.528 
 
Efectivamente, el libro plantea una visión de la historia del arte del último 
cuarto del siglo, es decir, abarca desde 1940 a 1966, aproximadamente. 
Comienza Aguilera situando el arte de este siglo en medio de una tensión 
previa a la Guerra Civil: 
 
Muchas veces hemos repetido que lo distintivo de nuestra cultura artística 
proviene de la tensión entre aislacionismo y apertura. […] En un sentido 
limitado, estamos ante la prolongación de esfuerzos ya existentes antes de 
1936; en sentido amplio, se trata del reflejo de una vasta herencia histórica que 
se perfiló como antagonismo entre cierta España inmovilista y el curso general 
de la Historia.529 
  
Aunque surgen en el país determinadas personalidades de  primera fila, 
el destino de sus obras es la exportación o el círculo cerrado de entendidos: 
lamenta la separación que existe en España entre la sociedad y la cultura 
artística, que afecta desde a los planes de estudio, al comercio del arte, la 
misión no cumplida de los museos y el nivel de alfabetización del pueblo. De 
manera que ve urgente dirigirse hacia los españoles corrientes y molientes, 
afirma. Deja claro que su objetivo con esta obra es misionalizar: “Abrir e 
informar, hacia fuera y hacia dentro, misionalizando todos los escalones del 
arte y, por supuesto, de la actividad crítica e historiográfica, son necesidades 
absolutas.”530 
La estructura de Panorama no aborda cronológicamente el presente 
artístico, sino por líneas diferentes: comienza por la pintura, analizando todo el 
realismo social primero hasta llegar a Estampa Popular y en el siguiente 
bloque, vuelve atrás a Cossío, a los pintores que transforman la realidad, la 
Escuela de París. Titula bajo el epígrafe “agresión a la lógica” la sección sobre 																																																								
528 Carta de VAC a Oteiza, Valencia, 27 de mayo de 1958, Fundación Museo Oteiza, 
Navarra (en adelante FMO), nº 1128. 
529 VAC, op.cit., p. 16. 
530 Ibídem, p. 18. 
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dadaísmo y surrealismo: Miró, Dalí, Maruja Mallo, Moreno Villa, José Caballero, 
Joan Ponç, y con matices Arroyo. Los naïfs tienen también un pequeño 
epígrafe. Y pasa al informalismo, bajo el subtítulo de “la marea de la sinrazón”, 
trae a colación muchos fragmentos de Michel Tapié, y de Argan en contra de 
aspectos del informalismo, y lo divide en varias tendencias: acción (Saura, 
Victoria, Pijuán); indeterminación (Tàpies, Cuixart, Feito, Gerardo Rueda, 
Manuel Viola, Tharrats) y materia (Manolo Millares, Manuel Rivera, Salvador 
Soria, Juana Francés, César Manrique). El arte normativo es otra vía, opuesta 
a la anterior: Pablo Palazuelo, José Mª de Labra, Equipo 57, Manuel Calvo, 
Eusebio Sempere, Francisco Sobrino, Néstor Basterrechea. Finalmente aborda 
las últimas corrientes: la nueva figuración (A. Saura y Grupo Hondo —con 
Genovés, Mignoni, Jardiel y Gastón Orellana—), el pop art (Eduardo Sanz, 
Manuel Boix, Artur Heras…). Y acaba explicando la Crónica de la Realidad: 
Julián Pacheco, Carlos Mensa, Rafael Canogar, Eduardo Arroyo, Equipo 
Crónica y Anzo. 
Aborda a continuación la escultura. Para Aguilera el escultor del siglo XX 
es un conector entre la isla de cultura y las técnicas de la civilización 
“comprometido con los avatares culturales”. Diferencia tres momentos de la 
nueva escultura española: la línea que abre Pablo Gargallo y Julio González, la 
línea que abre Ángel Ferrant, y la que abre Jorge Oteiza, y los aborda 
ampliamente. Son puente entre la anteguerra y la postguerra, y presentan 
inquietudes internacionales: “El reciente arte español está fraguando un 
realismo original, actualísimo y liberado del tributo a las tendencias 
cosmopolitas.”531 También se detiene en las figuras de Alberto, García Condoy, 
Pablo Serrano, Eduardo Chillida, Martín Chirino, Marcel Martí, José Mª 
Subirachs y Andrés Alfaro, entre otros.  
La arquitectura española de la postguerra pugna entre fuerzas 
aislacionistas y tendencias de apertura que vienen ambas de antes del 36. 
Observa que existen tres generaciones: la de postguerra del 39 al 48, que son 
los que han de abrir la brecha y que conviven con los supervivientes del 
movimiento moderno de la anteguerra; del 48 al 58, con el aislamiento más 
suavizado y dedicados a estabilizar los avances; a partir del 59 se afirman los 																																																								
531 Íbidem, P. 299 
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nombres nuevos. Afirma que no hay nacionalismo arquitectónico en España. 
Matiza que España carece de una eficaz crítica de arquitectura. Propone una 
división de los ejemplos que sea clarificadora de manera que se puede ofrecer 
una didáctica que cree “conciencia colectiva en campo cultural tan 
indisolublemente ligado a la vida.”532  
Valeriano Bozal escribió una dura reseña sobre Panorama, en la que 
criticaba que el libro no contextualizase históricamente el hecho artístico, 
limitándose a ofrecer una clasificación formal.533 Tomàs Llorens no es tan duro. 
En su opinión, Panorama es una de las aportaciones importantes que Aguilera 
hace a la historia de la crítica de arte, entendiéndolo como el primer 
acercamiento a toda la nómina de artistas de la postguerra, dado que no existía 
nada similar hasta ese momento: 
 
Moreno Galván había publicado un par de libritos pero sin entidad, y en 
Panorama están absolutamente todos los artistas, y hay un cierto esfuerzo 
orgánico; pero luego aparece el libro de Valeriano Bozal, y hace que quede 
obsoleto el de Aguilera porque sus comentarios son pura retórica. Bozal opera 
como un historiador, maneja datos, textos, tiene una estructura clara… Pero el 
precursor del libro de Bozal es el libro de Aguilera, donde establece la nómina, 
el “quiénes son”, el primer acercamiento, es el papel que hace Aguilera y es un 
papel positivo. 
En el mundo del arte es bueno que haya alguien inclusivista, el padre Roig lo 
era y Aguilera también, y eso fue positivo, porque tenían criterio ante lo que 
tenía calidad. En ese sentido es el precursor directo del trabajo que desarrolla 
años más tarde Román de la Calle, aunque con mucha más potencia, digamos, 
que Román. 534 
 
Fueron varios los intentos por recopilar esa historia del arte reciente, y 
de hecho podemos observar los libros escritos de manera coetánea, anteriores 
y posteriores a Panorama con su mismo objetivo: Juan Antonio Gaya Nuño 
escribe La pintura española del medio siglo en 1952. Manuel Sánchez 
Camargo publica Pintura española contemporánea en 1954. Gaya Nuño es 
autor de Escultura española contemporánea de 1957. José Mª Moreno Galván 
redacta su Introducción a la pintura española actual en 1960 y Pintura 																																																								
532 Íbidem, P. 312. 
533  Valeriano Bozal, “Selección bibliográfica”, Cuadernos Hispanoamericanos, 206, 
febrero, 1967, p. 371-2. 
534 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. El libro al que se refiere es 
Valeriano Bozal, Historia del arte en España, Madrid, Itsmo, 1972. 
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española, la última vanguardia en 1969. A.M. Campoy, Pintores españoles 
contemporáneos fechado en 1968. Juan Antonio Gaya Nuño investiga sobre La 
pintura española del siglo XX en 1970. Creemos no errar al afirmar que el libro 
de Aguilera cumple con esa voluntad de ser recopilación de todo lo acontecido 
en una época. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada de Ortega y D’Ors en la cultura 
artística española, 1966  
 
 
En el mismo año 1966 aparece en el mercado editorial la obra de 
Aguilera más teórica o filosófica, dedicada a los dos autores más influyentes de 
nuestro panorama intelectual: Ortega y D’Ors en la cultura artística española.535 
Publicada en Ciencia Nueva, se realizó una tirada de 2.000 ejemplares, y el 
expediente del censor no refleja ningún comentario a destacar.536 
El objetivo de Aguilera es señalar qué nos legaron ambos pensadores 
dentro de la crítica de arte, qué relación tienen con la modernidad y su vigencia 
actual. Aguilera explica que la edad moderna genera tres direcciones diferentes 
para la crítica: el formalismo kantiano (representado por el teórico Wölfflin, 																																																								
535 VAC, Ortega y D’Ors en la cultura artística española, Madrid, Ciencia Nueva, 1966. 
536 Expediente 21/17540, AGA. 
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introducido por Ortega en España a través de las páginas publicadas por la 
editorial Revista de Occidente); los derivados por la situación moral del arte en 
el industrialismo (teorías de Morris, Gropius, Le Corbusier) y la línea 
sociológica, con su eje en el marxismo. Afirma que tanto D’Ors como Ortega 
participan de la primera y segunda vía, pero son más importantes los silencios 
que profesaron “ante las implicaciones del pensamiento marxista en relación 
con la actividad artística y sus múltiples conexiones culturales”.537 
Tanto Ortega como D’Ors contribuyeron a la visión egocéntrica del 
artista, creador de una obra personal como “su” visión, en lugar de abrirse a 
una perspectiva social, a entender que si un fenómeno individual se repite, es 
entonces una cuestión social. El espíritu de responsabilidad social de Aguilera 
es muy patente. Para nuestro autor, José Ortega y Gasset enlazó el arte con la 
existencia, abriendo el contexto de la cultura artística española. Sin embargo, 
mientras para Aguilera el papel del intelectual es servir, “iluminar el sentido del 
concierto histórico interpretado por la humanidad”, Ortega encuentra la labor 
crítica en primer lugar “deportiva” y sólo secundariamente utilitaria, opinión que 
Aguilera califica como snob.538 
Desde su obra La deshumanización del arte (1925), Ortega muestra su 
preocupación por la separación entre el arte y el público, y Aguilera reconoce 
esa voluntad de perfilar una sociología del arte en base a la sociedad 
contemporánea, pese a adjudicarle a Ortega varios errores, como su idea 
preconcebida de que el arte nuevo es una contraseña para que se distinga a 
una clase minoritaria distinguida. Otro logro que reconoce a Ortega es el haber 
puesto sobre el panorama cultural español uno de los temas fundamentales en 
la cultura contemporánea: la confluencia entre técnica, ciencia, arte e ideología. 
Por su parte, Eugenio D’Ors es la figura más activa de la crítica de arte 
española en la postguerra, y predica para los grupos más afines al franquismo. 
Calificado de intransigente y contradictorio, Aguilera desgrana su trabajo: en su 
quehacer como crítico “procuró caracterizar y ridiculizar las corrientes opuestas 
a los enfoques propios, destacando con gracejo y agudeza sus puntos más 
declaradamente vulnerables”.539 Afirma que D’Ors impidió el estudio del arte en 																																																								
537 VAC, op.cit., p. 25. 
538 Íbidem, P. 61 
539 Íbidem, p. 116. 
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función de sus relaciones con la religión, la realidad o la sociedad. La ideología 
dorsiana, afirma, juega un papel importante dentro del aparato cultural y 
justificativo del más puro reaccionarismo español.540“Los valores orsianos –con 
todo lo que ellos representaron y contuvieron, con las fuerzas a las que 
sirvieron y justificaron⎯ ocultaban, tras el empaque de su espectacular fachada, 
un interior típicamente reaccionario, absurdamente contradictorio y 
básicamente irracional.”541 Resalta que D’Ors en sus análisis elude algo que 
para Aguilera es fundamental, que son los factores de infraestructura social y 
las corrientes ideológicas-estéticas, y le acusa de quedarse en la superficie de 
los temas encajando con el aislacionismo cultural y el clima de nostalgia 
imperial reinante de la primera postguerra. 
Les reconoce a ambos que, a pesar de todo lo señalado, fueron agentes 
favorables para la apertura. En el caso de D’Ors señala que, aunque ignoró 
aspectos esenciales en el arte moderno, su labor de crítica y de gestión (con la 
Galería Dalmau, la academia Breve, el Salón de los Once) beneficiaron la 
apertura de la España de postguerra.  
Finalmente, expone su apuesta, un método sociológico integral: el que 
no deja de lado ni los aspectos sociológicos ni los económicos ni los históricos 
a la hora de contemplar el devenir del arte como uno de los integrantes de la 
vida de la sociedad. Sigue incidiendo en que la industrialización ha moldeado 
las relaciones arte-industria, abarcando desde la arquitectura al diseño 
industrial. Acaba el libro con una llamada a la responsabilidad: para la España 
joven la conquista de la propia historia es el “premio a la conciencia creciente, 
al esfuerzo constante y optimista.”542  
 Jacobo Muñoz reseñó esta obra en Suma y sigue, y destacó como uno 
de los aciertos del libro el que analizaba con óptica totalizadora los sistemas 
estéticos de ambos autores a la luz de su función histórica y de sus 
condicionamientos concretos. Subrayó que para Aguilera el orteguismo y el 
																																																								
540 VAC, op. cit., p. 127. 
541 VAC, op. cit., p. 137. Recientemente se achaca a Aguilera que no reconociera en 
D’Ors algo más que una deuda con los planteamientos formalistas, y que injustamente 
lo calificase de remedo de Wölfflin y Riegl. Antonino González, Eugenio d’Ors. El arte 
y la vida, Madrid, FEC, 2010, p. 299. 
542 VAC, op. cit., p. 162. 
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orsianismo seguían siendo un factor positivo contra la cerrazón, lo que decía, 
nos da la medida de la situación de aislamiento y atraso.543 
Para Mónica Núñez Laiseca, tanto este libro como Panorama son 
apuestas de Aguilera “en los que llegaba a proponer, en consecuencia, un 
modelo de desarrollo responsable para el futuro” y a partir de los que “animaba 
a los críticos españoles a interpretar la información que les proporcionaba su 
entorno y a integrarla, según sus conclusiones, en una ideología concreta.”544 
Aguilera publicará en varias ocasiones libros que recopilan una 
selección de sus artículos, y este es el caso de El arte impugnado, que en 1969 
reúne textos que van desde 1959 a 1969 (y que hemos ido viendo en cada 
apartado).545 
En esta ocasión, el informe del censor sí prescribe la supresión de las 
páginas que hablan de las revueltas estudiantiles:  
 
Análisis de los orígenes del arte abstracto y de su contenido social, y estudio 
de la personalidad y obra de los artistas (escultores y pintores) Ferrant, Antonio 
Tapies, Gerardo Rueda, Emilio Vedova, Antonio Saura, Eduardo Arroyo, Julio 
González, Picasso, Amadeo Gabino, Lucio Fontana, Canogar, Juan Genovés y 
Juan Miró. La obra se reduce exclusivamente al mundo artístico, sin 
complicaciones ulteriores. Sin embargo, en la p. 39-57, con motivo de la XXXIV 
Bienal de Venecia en la que los artistas protestaron de la sociedad actual, el 
autor analiza la actual rebelión estudiantil, tratando de investigar y explicar sus 
causas. Su posición personal al respecto de esta posición rebelde de los 
estudiantes, no aparece netamente clara ni apologizadora, pero sí más o 
menos favorable hacia la misma. Por esta razón, dichas páginas 39-57 
integrantes del capítulo 4 de la obra, convendrían suprimirse. Lo restante, 
AUTORIZABLE.546 
 
Sin embargo, en el volumen publicado sí que podemos leer un capítulo 
sobre estas revueltas, de manera que entendemos que el editor no aceptó 
suprimir esta parte pese a la indicación del censor. 
																																																								
543 Jacobo Muñoz, “Guía bibliográfica”, Suma y sigue, 1, Valencia, 1967, p. 47. Muñoz 
alaba la tarea rigurosa de Aguilera de sistematizar el disperso pensamiento de Xenius. 
544 Mónica Núñez Laiseca, Arte y política en la España del desarrollismo (1962-1968), 
Madrid, CSIC, 2006, p. 50. 
545  VAC, El arte impugnado, Madrid, Cuadernos para el diálogo, 1969. En 1971 
aparecerá la edición de bolsillo publicada por Edicusa. 
546 Expediente 73/776, fechado el 18/2/1969, AGA. 
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En 1970 ve la luz Iniciación al arte español de la postguerra.547 Ahora sí 
tuvo que introducir modificaciones señaladas por parte de la burocracia 
censora, que redactó dos informes. En el primero se indicaba: 
 
Estudio detallado y documentado en torno al arte en los años de la postguerra 
española y del rumbo actual. Del arte, principalmente, estudia las corrientes de 
la poesía, pintura y escultura. La primera parte es un extenso estudio sobre la 
situación antes de la cruzada, pasando más tarde y de forma detallada al 
estudio de los rumbos que tomaron en los años que siguieron a la terminación 
de la guerra. Y dentro de aquel, los nombres de Picasso, Alberti, Lorca, Alberto 
Sánchez…, artistas exiliados que configuraron con sus obras realizadas en el 
extranjero, el arte de y en España. El autor implica activamente a la política de 
la postguerra en el posterior desarrollo de las manifestaciones artísticas en 
nuestro país, e incluso con términos que nos parecen duros o por lo menos 
despectivos. La obra analiza las diversas etapas del arte y enumera los 
obstáculos que encontró a partir de 1939 hasta conseguir una deseada 
apertura. 
Se han señalado págs. 2, 3, 4, 5, 6, 11, 12, 28, 29, 31, 33, 34, 35, 36, 39,  41, 
42, 43, 47, 49, 50, 65, 75, 76, 106, 107, 111 y 121. Salvo lo señalado, puede 
autorizarse su publicación.548 	
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada de Iniciación al arte español de la 
postguerra, 1970  
 
																																																								
547 VAC, Iniciación al arte español de la postguerra, Barcelona, Península, 1970. 
548  Expediente 66/5571, AGA. Península solicitaba imprimir 8.000 ejemplares 
Expediente del censor de fecha 23/4/1970. 
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Un segundo informe de otro censor ratificaba esta versión e incidía en 
que Aguilera matizase su visión sobre la situación del país: 
 
Un estudio de la cultura española, ligándola a la evolución histórica y política 
del país. En este terreno el autor se muestra favorable a las corrientes 
culturales que significaron oposición a la ideología del Régimen desde sus 
orígenes. Esto se aprecia especialmente en el énfasis elogioso que pone al 
referirse a intelectuales y artistas exiliados, contrastando con las escasas 
referencias e incluso ataques a los que pudiéramos llamar leales, como por 
ejemplo Eugenio d’Ors. La obra sin embargo está muy concretada al tema 
artístico-cultural. Los reparos se aprecian en forma mucho más frecuente en la 
primera parte dedicada a analizar la situación ideológica, política, social y 
económica del país a lo largo de nuestro siglo y su incidencia en el campo de la 
cultura, que en la segunda muy específicamente referida a la pintura y la 
escultura. Se han señalado como inconvenientes expresiones y párrafos 
acotados en las páginas 2, 3, 4, 5, 6, 11, 12, 15, 23, 29, 31, 33, 34, 35, 36, 37,  
39, 41, 42, 43, 47, 49, 50, 75, 76, 121 y 127. Estimamos que la obra es 
AUTORIZABLE con las salvedades expuestas.549 
 
Si Panorama abordaba pintura, escultura y arquitectura, en cambio, 
Iniciación sólo analiza, tras una introducción histórica inicial, la pintura y 
escultura. Planteado como un libro mucho más breve que Panorama, puede 
semejar el esquema de este, aunque mientras Panorama aborda los últimos 25 
años, Iniciación ya habla de arte de postguerra. Comienza señalando los 
rasgos de modernidad de preguerra y viendo cómo enlazan con los rasgos de 
postguerra. Analiza ampliamente la cuestión del atraso del diseño industrial en 
España, ante la que urge una campaña oficial informativa y cultural a favor de 
nuestros propios diseños, tanto de cara a los industriales como al consumidor. 
Trata de fomentar que comprendamos el talento del diseñador no como algo 
individual, sino como un trabajo de equipo. 
Revisa la pintura de postguerra, en la que hay una línea indigenista, 
escuelas regionales que beben del espíritu de la Generación del 98 y de la 
exaltación de los valores autóctonos (como José Gutiérrez Solana, Benjamín 
Palencia, entre otros). Luego surge una contaminación expresionista en varios 
pintores con dosis de otras líneas que van del indigenismo de colores fauves 
(como Manuel Capdevila) al realismo social (Josep Guinovart). El surrealismo 
aparece en el arte español como un claro puente entre la anteguerra y la 																																																								
549 Informe del censor del 8/5/1970, AGA. 
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postguerra, con tres figuras: Miró, Dalí y Óscar Domínguez. También José 
Caballero y en sus inicios Saura, Joan Ponç y Jorge Castillo. Surgen 
aportaciones neofigurativistas individualizadas, que van desde Picasso, Antoni 
Clavé, Pancho Cossío y la Escuela Española de París. 
 La corriente informal ha caracterizado la etapa central del arte español 
de la postguerra, su éxito radica en la indeterminación de su idioma y 
protagoniza el salto al prestigio internacional. Destaca las figuras de Antoni 
Tàpies, Modest Cuixart, Luis Feito, Manuel Viola, Joan Josep Tharrats, Antonio 
Saura y Manuel Millares.  
Explica que durante el informalismo existió el movimiento opuesto 
denominado “arte normativo”, que trataba de infundir contenidos ideológicos 
pero que en la práctica iban desde el Equipo 57 al extremo de Oteiza. Otros 
artistas cultivadores de la normatividad –que dice Aguilera, bien puede 
llamarse “primer gestaltismo español”⎯ fueron: Eusebio Sempere, Pablo 
Palazuelo, José María de Labra, Néstor Basterrechea, Francisco Sobrino, Juan 
Claret y Joaquín Michavila. Le sucede un segundo gestaltismo con Gerardo 
Rueda. 
La alternativa postinformal da paso a la recuperación figurativa por dos 
vías: la nueva figuración (Antonio Saura, Grupo Hondo, Antonio López 
García…) y los nacidos de abordar la problemática realista. Las alternativas 
realistas ideológicamente comprometidas son: Estampa Popular, Arroyo y 
Canogar, y también Crónica de la Realidad, quienes practican un realismo con 
elementos idiomáticos del pop, un lenguaje de la civilización de las imágenes y 
contenidos críticos respecto de la sociedad tecnificada. Bajo este paraguas 
reúne a Juan Genovés, Anzo, Equipo Crónica, Equipo Realidad, Canogar y 
Carlos Mensa. 
La escultura de postguerra la divide en diferentes bloques: los grandes 
nombres que inician la renovación (Julio González, Alberto Sánchez, Ángel 
Ferrant), tras ellos viene la apertura y enlace con el panorama internacional 
(con Pablo Serrano, Eduardo Chillida y Jorge Oteiza). Hay una línea realista, la 
“simbolización organicista” (Honorio García Condoy, Pablo Serrano, Eduardo 
Chillida); el normativismo se plasmó en dos vertientes: la experimental que 
analiza el espacio plástico (Equipo 57, Amadeo Gabino, Andrés Alfaro) y la 
vertiente más metafísica (Jorge Oteiza). 
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El epígrafe final es una reafirmación de las dos líneas de trabajo 
llevadas a cabo por Aguilera, revelándose como las opciones más 
constructivas: indica que fue necesario inventar Crónica de la Realidad para 
superar “el agnosticismo y la trivialidad del arte ‘pop’, no solo en el campo de 
los sistemas de imágenes relacionados con la cultura de masas, sino 
principalmente en la búsqueda crítica de valores más elevados.”550 Y  del 
mismo modo, afirma, ha sido necesario impulsar y renovar el normativismo 
español a través del Antes del Arte, para acortar la distancia que ha separado 
el arte de la ciencia. El libro finaliza recalcando su apuesta por estas “vías 
saludables”: 
 
Sólo el tiempo dirá si la invasión de la cultura de masa, las rutinas del ‘arte 
artístico’, los despilfarros de una irracional economía de la construcción y los 
insalvables obstáculos al diseño industrial seguirán imperando sin oposición 
efectiva, o bien si todavía es posible dar viabilidad a las orientaciones 
saludables que trabajan para el futuro.551 
 
La prensa recibió y analizó esta publicación desde diversas posturas:  
 
A través de esta sucesión y confrontación histórica, Aguilera expresa también 
sus ideas y sus juicios, con voluntad de aportar algo positivo al esclarecimiento 
de estos periodos, tendencias y escuelas y también a una toma de conciencia 
en el lector que favorezca el mejor desarrollo del arte. No descuida tampoco las 
correlaciones con las otras artes, con el pensamiento y la literatura. Manual 
incisivo, militante diríamos, es este libro, en el que la utilidad va unida a la 
intención y la meditación. 552  
 
Giralt Miracle afirmó que es un útil y esencial manual, donde la 
introducción, más sociopolítica que estética, nos acercan a la realidad del 
fenómeno plástico “de una claridad, un orden de ideas y una aproximación al 
tema que se nos antojan auténticamente inéditos en nuestra literatura 
crítica.”553 																																																								
550 VAC, op. cit. p. 144. 
551 Íbidem, p. 147. 
552 Redacción, “El arte español de la postguerra”, Pueblo, 24 de marzo de 1971. 
También sobre la aparición de este libro encontramos: Mario de Oliveira, “Iniciaçâo à 
arte española do pós-guerra de Vicente Aguilera Cerni”, Diario Época, 2 de junio 1971, 
Lisboa. 
553 Daniel Giralt-Miracle, “Aguilera Cerni y el arte español de postguerra”, Destino, 
Barcelona, 1973. 
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 Por otro lado, junto a crónicas laudatorias, aparecen otras que señalan 
los puntos débiles de la publicación:  
 
Reconocemos la importancia del ‘diseño industrial’, pero dada la extensión del 
panorama, quizá sea excesiva la extensión que se le ha concedido. Las 
referencias literarias que aparecen en el libro son esquemáticas y no siempre 
matizadas. […] La terminología utilizada abunda en imprecisiones.554 
 
A la vez que Aguilera está escribiendo sus libros de ámbito artístico, 
acepta encargos para redactar otro tipo de obras, que entendemos son 
trabajos con los que encuentra remuneración económica, como es el caso de 
la siguiente colaboración. En 1972 Aguilera forma parte del grupo de autores 
que redactaría para la editorial valenciana Mas-Ivars una historia universal 
ilustrada titulada Vida y cultura. Se trata de una colección de libros de 
divulgación, coordinada por María José Más. Aguilera se encargó de escribir 
dos volúmenes, uno sobre la era de las revoluciones y otro denominado la vida 
hoy y mañana.555 La colección está dirigida al público juvenil, y abordaba la 
evolución de la vida a través de la historia de la humanidad narrada de manera 
evocadora.556 La visión del progreso de la civilización es planteada por Aguilera 
muy didácticamente, no exenta de carga crítica, ya que no solo se expone una 
narración de los hechos históricos, sino que acude a las fuentes de manera 
crítica y planteando reflexiones sobre la benevolencia del “progreso” occidental. 
 El volumen titulado La vida en la era de las revoluciones, parte del 
Barroco, época de esplendor de las cortes y progreso de la ciencia, pero 
también de rivalidades entre las naciones, la esclavitud, del mercantilismo, y 
aborda el Enciclopedismo del XVIII, seguido de la aparición del maquinismo.  
Aguilera subraya que el arte da testimonio a cada paso de cada cambio 
histórico y social. Analiza la revolución industrial intercalando el pensamiento, 
arte, literatura o música de la época. Trata el conflicto entre el artesano y la 																																																								
554 Joaquín Marco, “En el camino del arte: hacia una clara conciencia generacional”, La 
vanguardia española, 15 de abril de 1971, p. 49. 
555 VAC, La vida en la era de las revoluciones, Mas-Ivars, Valencia, 1972. VAC, La 
vida hoy y mañana, Valencia, Mas-Ivars, 1972. 
556 La colección está formada por La vida en la prehistoria; La vida en el mundo 
antiguo (autores Bart Winer/ Juan Blanco Catalá); La vida en la Edad Media (Jay 
Williams / Juan Blanco Catalá); La vida en el Renacimiento (autores Marziek Gail / 
Juan Blanco Catalá); La vida en la era de los descubrimientos (autor José Bueno); La 
vida en la era de las revoluciones (autor VAC); La vida hoy y mañana (autor VAC).  
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máquina; la revolución de la ciencia transforma la visión del mundo y quiebra 
las nociones medievales: Kepler, Galileo Galilei, Isaac Newton, son los 
protagonistas de los campos científicos. La revolución francesa le da pie para 
explicar cómo el arte barroco y rococó traducen el poder de la realeza y 
nobleza, y va dejando traducir cada vez más, la fuerza de la creciente 
burguesía; da paso al neoclasicismo, que refleja una situación social nueva 
surgida del desmoronamiento de una forma ya caduca. Analiza el arte 
neoclásico, sus fuentes y sus principales autores en Europa. Resume a 
continuación la historia de los Estados Unidos y aprovecha sus conocimientos 
para revisar el arte norteamericano, detallando las tendencias las europeístas e 
indigenistas. Habla de otras revoluciones, como la revolución romántica y del 
liberalismo, que analiza desde el campo artístico, del pensamiento y la 
literatura, hasta explicar la expansión del nacionalismo. Habla de la revolución 
de los estados mundiales, de cómo las grandes potencias imperialistas en la 
segunda mitad del XIX y principios del XX crean una situación diferente donde 
se valen de técnicas nuevas para extender su poder colonial. Aguilera explica 
cómo la burguesía estimula el arte por el arte, que genera el Art Nouveau, y el 
arte no deja de reflejar el impacto de la situación: prerrafaelistas, Corot, Manet, 
los impresionistas, simbolistas, fauvistas, Arts and Crafts, Gaudí y los 
expresionistas alemanes. Finalmente, aborda la historia contemporánea de 
Rusia, desde la abolición de la servidumbre a mediados del XVIII hasta el siglo 
XX, y clausura así una etapa de la vida humana que Aguilera llama ‘la era de 
las revoluciones’. 
El volumen final de la colección lleva por título La vida hoy y mañana y 
describe la vida en las ciudades del siglo XX, dominada por la tecnificación, la 
masificación y el consumo. Vivimos una época marcada por las postguerras 
mundiales, y esto es reflejado en el arte: dadá, cubismo, surrealismo, 
neoplasticismo, constructivismo, arte informal, pop art. Explica la manipulación 
existente en los medios de comunicación, que tratan de manejar a la masa, 
fomentando el consumo deshumanizado. Aguilera habla de la rebeldía de la 
generación joven, de los movimientos inconformistas y contestatarios que 
acaban siguiendo los dictados de la industrialización. Se plantea si la promesa 
oriental será un desafío o una amenaza. El futuro depara nuevos avances 
científicos pero también crecientes diferencias entre clases y naciones.  
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 A buen seguro, la participación de Aguilera en esta obra le proporciona 
la experiencia para poder plantearse abordar trabajos colectivos de carácter 
divulgativo más adelante, como la Historia general del arte valenciano, 
publicada en 1986. 
En 1971 Aguilera redacta para la Dirección General de Bellas Artes una 
breve biografía de Julio González. 557  De manera casi paralela, –sólo 
transcurridos dos años de esa publicación– publica Julio, Joan, Roberta 
González. Itinerario de una dinastía, donde analiza la saga familiar con mayor 
profundidad: aborda las trayectorias de Julio González, de su hermano Joan 
González, y de la hija de Julio, Roberta González.558 Recordemos que Aguilera 
ya había estudiado la figura del escultor Julio González en una publicación de 
1962. Pero la relevancia del trabajo de González y su complejidad, su fama 
póstuma, la ausencia de bibliografía, la gran exposición que el Museo Nacional 
de París le dedica en 1952, le habían proporcionado una dimensión 
internacional que justificaba que se publicase sobre él una monografía más 
amplia. Además se trataba de un encargo importante, realizado por la relevante 
editorial barcelonesa Polígrafa. Dicha editorial era una de las pocas que 
remuneraba sus encargos a los autores y prácticamente la única española que 
editaba sobre artistas internacionales. Polígrafa era exigente con los 
contenidos y realizaba producciones de calidad, que distribuía ampliamente 
dentro y fuera del país. La obra es cuatrilingüe (español, inglés, francés, 
alemán), sobre la saga familiar, que plantea que la obra de Julio no se 
comprende sin conocer la comunidad artesana familiar a la que pertenece, sin 
el clan González. Joan es el mayor de cuatro hermanos y Julio es el menor, y 
el padre de ambos tiene un próspero negocio de metalistería artística en 
Barcelona en la que entran de aprendices. Joan demuestra dotes 
excepcionales, y Julio lo considera el modelo a alcanzar. Se empapa del 
contexto de la revolución industrial, artesanía para la burguesía como 
expresión de libertad, de las teorías de William Morris inundando todo el mundo 
catalán.  
																																																								
557 VAC, Julio González, Madrid, Dirección General de Bellas Artes, 1971. 
558  VAC, Julio, Joan, Roberta González. Itinerario de una dinastía, Barcelona, 
Polígrafa, 1973.  
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En 1900 venden el floreciente negocio familiar y marchan a París, donde 
ambos hermanos participan en salones y se relacionan con Picasso y Gargallo, 
quienes dejan su huella también en Julio aunque se muestra indiferente a las 
modas. Joan muere a los 40 años en 1908, y en su memoria Riquer y Torres 
García publicaron artículos. Casi toda su obra ⎯autorretratos, retratos, paisajes, 
personajes, desnudos, escenas urbanas⎯ está al cuidado de Roberta. Señala 
que la historia del arte está en deuda con él. Julio continua con la forja familiar 
en París. Entre 1916 y 17 trabaja en la fábrica Renault militarizada, 
produciendo material de guerra, y empapándose de la problemática de los 
obreros. Roberta cuenta que allí aprendió a usar la soldadura autógena, que es 
la técnica que propicia su apertura a nuevas vías escultóricas. Hasta la 
cincuentena no halló su camino. Entre 1927 y 1930 Julio define su lenguaje 
escultórico, abriendo una nueva parcela en la escultura contemporánea, y 
llegan las exposiciones, individuales y colectivas con Picasso, Miró, Torres 
García. La revolución cubista modifica la concepción espacial, que él usa como 
un material más, junto al hierro, el espacio, la luz, la sombra y el vacío. La 
revelación consiste en usar el vacío, el espacio y hace un nuevo lenguaje 
escultórico. Y une catalanidad, Renaixença, Mediterraneísmo, Art Nouveau, 
artesanía. También el surrealismo dejó en él su sedimento, que aparecerá más 
tarde. Durante la Guerra Civil el gobierno republicano pide su participación para 
la exposición de París de 1937, y presenta La Montserrat. Realiza toda su 
carrera en solo 12 años, hasta su muerte en 1942. Su hija Roberta se forma 
con su padre, realiza obras de tono surrealizante que van hacia 1953 tomando 
solidez de un estilo propio: retratos, desnudos. Queda sola en Arcueil, custodia 
el patrimonio familiar, no se preocupa por lograr éxito personal en su pintura. El 
libro finaliza con una cronología biográfica de Joan, Julio y Roberta, y con una 
bibliografía sumaria. 
La prensa lo saludó como un brillante análisis al margen de banal 
retórica, que de modo llano y natural, aporta datos y aclara hechos.559 
Actualmente Tomàs Llorens se encuentra redactando el catálogo 
razonado de la obra de Julio González, y solicitamos su valoración sobre los 
estudios realizados por Aguilera. Nos indicó que si bien es verdad que el de 																																																								
559 José Valles Rovira, “Julio González”, Tele/eXpres, 13 marzo de 1974, p. 16. 
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Aguilera es el primer estudio publicado en español que reúne todo el material 
que Roberta González tenía –de hecho afirma que es un encargo de Roberta⎯,  
realmente es la americana Josephine Withers, investigadora de la Universidad 
de Maryland, quien realizará en 1978 el primer estudio serio sobre González, 
que ha leído y estudiado la crítica de los años treinta, que ha leído las cartas de 
González, documenta los hechos, etc.560 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada de Posibilidad e 
imposibilidad del arte, 1973 
 
 
 
 
En 1973 Aguilera publica su segundo libro de recopilación de artículos, 
titulado Posibilidad e imposibilidad del arte,561 que abarca el período temporal 
de 1956 a 1973, y es una selección de textos complementaria a la realizada en 
																																																								
560 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. Se refiere al estudio de  
Josephine Withers, Julio González: Sculpture in Iron, New York, New York University 
Press, 1978. 
561 VAC, Posibilidad e imposibilidad del arte. Comentarios en el tiempo, Valencia, 
Fernando Torres, 1973. 
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El arte impugnado. Al igual que en la primera recopilación, se trata de dar 
difusión a una serie de escritos muy significativos pero de difícil acceso.  
La publicación está planteada en tres bloques: artículos que hablan de 
cuestiones teóricas (desde el arte como comunicación en la sociedad actual, el 
amplio campo del concepto del realismo artístico, la relación técnica-ideología); 
artículos que abordan la crónica informativa de los intereses de Aguilera (sobre 
las bienales de San Marino y Venecia, las trayectorias de Canogar y del Equipo 
Realidad); y en tercer lugar un bloque de debate sobre cuestiones últimas (el 
papel de la crítica, la muerte del arte).  
En 1973 publica el ensayo titulado Arte y popularidad, que está 
planteado en dos partes, en la primera aborda el concepto de arte popular –en 
referencia tanto al art del pueblo, de la masa como al pop- y sus fundamentos 
sociales, y en la segunda analiza los comportamientos de este arte. Se 
presenta como el punto de partida de una línea de trabajo que Aguilera 
pretende realizar, y contiene un enfoque mucho más sociológico que los que 
había hecho hasta ahora, en el que analiza como si de un publicista o un 
semiólogo se tratase, el mensaje, el modo, el lanzamiento, el receptor, la 
comunicación que es en definitiva el arte. 
Aguilera señala la tradicional separación entre cultura y arte del pueblo, 
que sin embargo, en el arte de masas contemporáneo, en el pop, “no es 
producto de un apartamiento entre cultura y popularidad, sino resultante de una 
cultura directamente proyectada para que sea popular.”562 Y aquí radica la 
esencia de esta publicación: el arte “accesible” tradicional solía ser una 
reelaboración del pueblo pero el contemporáneo rara vez es configurado por 
él:563  
 
¿cómo comprender que las manifestaciones artísticas de la popularidad sean 
fabricadas, lanzadas y prácticamente impuestas al pueblo, cuyos gustos son 
muchas veces moldeados desde arriba por los grandes medios de 
comunicación social?564 
 																																																								
562 VAC, Arte y popularidad, Madrid, Estiarte, 1973, p. 11.  
563  Con esta misma idea escribe el artículo “Arte y popularidad: sobre el 
comportamiento del arte contemporáneo”, Sistema. Revista de ciencias sociales, 1, 
Madrid, enero 1973, pp. 133-140, recopilado en Textos…, vol. 1, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, p. 161. 
564 VAC, op. cit., p. 42. 
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Aguilera sigue apoyándose en sus fuentes: Argan, Lewis Mumford, 
críticos italianos del círculo de la revista de la Bienal de Venecia, Arnold 
Hauser, William Morris, Pierre Francastel, Alexandre Cirici (y su Arte y 
sociedad) Karl Marx..., pero también incluye a Pablo VI y a Juan XXIII al 
hablarnos de la humanización del hombre en la sociedad contemporánea. 
Los encuentros de Rímini tuvieron su repercusión sobre Aguilera en este 
sentido: Aguilera también se basa en las comunicaciones del XV convegno 
celebrado en 1966 bajo el lema “Arte popolare moderna”, así como también 
encuentra muy elocuente el “Decreto sobre los medios de comunicación social” 
del Concilio Vaticano II para valorar algunos de los rasgos del sistema ‘arte 
popular contemporáneo’, ante las premisas del capitalismo liberal. Aguilera no 
ve separación entre el arte de masas contemporáneo y el restante entramado 
del mundo en que vivimos, un mundo en que los métodos para el control social 
están tecnificados. Afirma que el arte “popular” contemporáneo es una 
manifestación típica de las sociedades masificadas, estructuralmente 
capitalistas y monopolistas. 
 La tesis de Aguilera es que las manifestaciones del arte pop 
contemporáneo no proceden de orígenes incultos o espontáneos, sino de 
fuentes cultas y controladas, en los que intervienen el mercado y los 
mecanismos de la información. De hecho afirma que la “cultura” y la cultura del 
pueblo no son compartimentos diferentes, sino que son diferentes 
manifestaciones de la misma cultura, unas destinadas a una minoría y otras 
dirigidas hacia la mayoría, que además se interconectan y mezclan. 
 Para el autor la civilización contemporánea es una civilización técnica, 
que ha creado métodos para el control social, para el acondicionamiento 
mental y para la persuasión. Aguilera analiza los mecanismos dirigistas que 
hay en los medios de comunicación y parece advertirnos ante un nuevo peligro, 
que radica en anteponer la ciencia a la ideología. 
 Subraya que en el arte de masas contemporáneo, construido a base de 
imágenes fabricadas, los valores son sucedáneos de los auténticos valores, y 
las imágenes son empleadas teniendo en cuenta las técnicas de la psicología 
social y conociendo las estrategias de la publicidad. Finaliza con una visión 
pesimista del panorama: 
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nos encontramos ante el tema dela ‘comunicación eficaz’, con el conjunto 
problemático de la ciencia de la persuasión y con los fundamentos científicos 
de la presencia artística en esos campos. Por muy lamentable –y hasta 
humillante⎯ que sea, es preciso reconocer que muchos dogmatismos y 
doctrinarismos han dejado la iniciativa a los técnicos neocapitalistas de la 
alienación, a los funcionarios especializados al servicio de los pseudovalores y 
de la instrumentalización humana. Así, pues, nos encontramos de nuevo en un 
comienzo.565 
 
La prensa lo saludó como un ensayo de gran sensibilidad y la señaló 
como una de las obras más importantes del crítico,566 en la que disecciona con 
autoridad y rigor las acepciones de uno y otro arte.567 
Aguilera promoverá y prologará en 1974 El arte en la sociedad 
contemporánea, volumen que recoge textos de ocho relevantes críticos y 
estudiosos del arte: Simón Marchán Fiz (sobre el arte tradicional en la sociedad 
industrial capitalista), José Corredor Matheos (sobre arte y mercado), Manuel 
García Viñó (la situación del artista), Ernesto Contreras (el arte y la industria de 
la cultura), Cesáreo Rodríguez Aguilera (quién, cómo y por qué se consume 
arte en la actualidad), Daniel Giralt-Miracle (diseño industrial y diseño gráfico), 
Alexandre Cirici (libertad y servidumbre del arte) y Juan Manuel Bonet (nuevas 
corrientes artísticas e inserción social). Aguilera propuso a cada uno de los 
autores y les asignó el tema a desarrollar, que para él da como resultado la 
demostración de la calidad de la crítica de arte española.568 
En 1975 realiza un útil trabajo de recopilación de textos bajo el título de 
La postguerra. Documentos y testimonios. 569  Se trata de dos pequeños 
volúmenes editados por el Ministerio de Educación y Ciencia, seguramente 
sería un encargo a Aguilera, que reúnen manifiestos y textos relevantes del 
arte español de la postguerra, desde 1941 a 1975, comenzando por Eugenio 
D’Ors, Dau al Set, Equipo 57, Escuela de Altamira, entre otros, y que va 
avanzando cronológicamente hasta Crónica de la Realidad, Antes del Arte, 
																																																								
565 VAC, op.cit., p. 177. 
566  S.E., “El pueblo, lo popular y la popularidad con respecto al Arte”, Levante, 
Valencia, 2 de marzo de 1974.  
567 José Mª Bermejo, “Arte y popularidad”, Estafeta Literaria, 534, 15 de febrero de 
1974. 
568 VAC, El arte en la sociedad contemporánea, Valencia, Fernando Torres, 1974. 
569 VAC, La postguerra. Documentos y testimonios, 2 vols., Madrid, Ministerio de 
Educación y Ciencia, 1975. 
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Gruppo Denunzia y el Video-Arte de Alberto Corazón. Se ha convertido en una 
fuente muy utilizada y citada en la bibliografía del arte contemporáneo español. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Portada de La postguerra. Documentos y 
testimonios, 1975  
 
 
En 1976 redacta Arte y compromiso histórico (sobre el caso español), es 
la primera publicación tras la muerte de Franco, y en él parece querer dar 
carpetazo al régimen y celebrar el nuevo tiempo que la nación acaba de 
inaugurar. Se percibe un cambio de tono a lo largo del libro, donde sin duda 
será más explícito en sus opiniones políticas: el libro concluye con un alegato 
de Aguilera a favor de la democracia primero, y del socialismo abierto y 
humano después, que logren transformar la legislación y nuestra cultura 
artística. Lo redacta en un momento que coincide con su etapa de presidente 
del PSP-PV, y el libro arranca haciendo referencia a Tierno Galván. Se trata de 
una rápida relectura del arte y la arquitectura española del 39 al 76 desde las 
claves políticas y económicas, tras la que se pregunta si ha existido un arte del 
franquismo y si el régimen ha incidido de modo directo sobre la actividad 
artística, y explica que ha sido estéril en ese sentido. Refleja la relación 
ambivalente de la promoción oficial del arte abstracto, y afirma que la cultura 
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ha vivido coaccionada por un sistema de censura. Aborda la legislación en 
materia de patrimonio artístico y museos, que califica de centralista y no 
prevista para acoger arte contemporáneo. Habla de los nuevos museos: 
Cuenca, Ibiza, Vilafamés, y de las fundaciones como la Rodríguez Acosta, 
Juan March y Miró.570 
Al margen de estas publicaciones más conocidas, Aguilera publicó en 
este periodo una monografía sobre Cillero;571 dos monografías sobre Joaquín 
Sorolla para Ibérico Europea;572 una monografía sobre el pintor Porcar;573 y dos 
monografías para la Dirección General de Bellas Artes, sobre Eduardo Sanz y 
sobre Alfageme. 574  También redactó numerosos textos para catálogos de 
relevantes instituciones, como el de José Caballero para la Fundación 
Gulbenkian, 575  el de Eduardo Úrculo para el Museo Español de Arte 
Contemporáneo y el de Millares para el Patronato Nacional de Museos,576 entre 
otros. 577  Como venía siendo habitual, también escribió para catálogos de 
galerías de arte –muchos los veremos en cada uno de sus epígrafes⎯ como el 
																																																								
570 VAC, Arte y compromiso histórico (sobre el caso español), Valencia, Fernando 
Torres, 1976. Además publicará sendos artículos: “Arte y compromiso histórico (sobre 
el caso español)”, Estudios pro-arte, 6, 1976, pp. 88-89; “Arte y compromiso histórico 
(sobre el caso español”, Mundaiz, 8 de junio de 1977.  
571  VAC, Cillero, Madrid, Publicaciones Españolas, 1966, en Textos…, vol. 3, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 143. 
572 VAC, Sorolla, Madrid, Ibérico-Europea, 1970;  Dibujos de Joaquín Sorolla, Madrid, 
Ibérico-Europea, 1973; “Sorolla: 50 años de su muerte”, Levante, Valencia, 18 de 
agosto de 1973 (en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 67). 
573 VAC, Porcar, Valencia, Fernando Torres, 1973 (recopilado en Textos…, vol. 3, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 73-XX); “Porcar, cerca y lejos”, Levante, Valencia, 
19 de octubre de 1974 (en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 93).  
574 VAC, Eduardo Sanz, Madrid, Dirección General de Bellas Artes, 1973; el mismo 
año publica VAC, “Sujeto-objeto en la obras de E. Sanz”, Cuadernos para el diálogo, 
50, junio 1973. VAC, Alfageme, Madrid, Dirección General de Patrimonio Artístico y 
Cultural, 1975. 
575 VAC, José Caballero, [cat. exp.], Lisboa, Fundación Gulbenkian, 1973, en Textos…, 
vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 333. 
576 VAC, Eduardo Úrculo [cat.exp.], Madrid, Museo Español de Arte Contemporáneo, 
1970, en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 315. VAC et al., Millares 
[cat. exp.], Madrid, Patronato Nacional de Museos, 1975. 
577 VAC, Echauz [cat. exp.], Granada, Banco de Granada y Fundación Rodríguez-
Acosta, 1973, en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 331. VAC, Grup 
d’Elx [cat.exp.] Madrid, Ateneo de Madrid, 1976, en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, p. 225. VAC, Quero [cat. exp.] Caja de Ahorros de Alicante y Murcia, 
1976. 
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de Cuixart para la galería Skira o el de Nassio para la galería Grosvenor, entre 
otros.578 
Continuará Aguilera su labor en revistas especializadas nacionales e 
italianas, abordando los temas de actualidad del arte contemporáneo. Escribirá 
en 1968 y 1972 sobre el nuevo arte conceptual, entendiéndolo como reacción 
al pop. Si el pop introducía lo masificado como arte, el arte conceptual por el 
contrario, intenta desmaterializar la obra de arte.579 Escribe en 1970 sobre el 
panorama general de tendencias actuales de los sesenta y setenta, del pop al 
camp, enviromental art, arte cinético, mec art.580 Para la revista milanesa D’Ars 
escribirá en 1972 sobre Manuel Viola, del que dice que ha vivido 
combativamente las propuestas de apertura hacia los mundos interiores.581  
Joan Miró y el surrealismo también fueron objeto de sendos artículos en 1969 y 
1973 respectivamente, entendiéndolos como un alzamiento contra el mundo 
maquinista, que comienza con Morris y los impresionistas y llega a la 
actualidad.582 La problemática del diseño en España es abordada de nuevo por 
Aguilera en 1973, subrayando que es necesario promocionar los valores 
artísticos que van degradándose y proteger la creatividad popular.583 Reseñará 
																																																								
578 VAC, Laura Padoa, Milano, Bruno Alfieri, 1966; VAC, Cuixart [cat. exp.] Madrid, 
Galería Skira, 1973, en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 329; 
VAC, Nassio [cat. exp.] Madrid, Galería Grosvenor, 1976, en Textos…, vol. 3, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 227. También publicará otros textos en catálogos: 
VAC, Antonia Mir [cat. exp.], Madrid, Sala Edaf, 1974; VAC, “Alegre Cremades: el 
hombre y la máquina”, Barcelona, texto para carpeta de aguafuertes, 1974, en 
Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 217; VAC, Frechilla [cat. exp.], 
Madrid, Múltiple 4-17, 1975, en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 
345; VAC, Alfonso Pérez Plaza [cat. exp.], Madrid, Club Internacional de Prensa, 1976, 
en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 229.  
579 VAC, “Sobre el arte conceptual”, Qüestions d’art, 21, Barcelona, 1968, en Textos…, 
vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 15. VAC, “Arte conceptual: situación y 
condición”, s.e., 1972, en Posibilidad, pp. 209-228. 
580 VAC, “Momento 1970: tendencias y problemas”, Bellas Artes 70, 4, Madrid, 1970, 
en Posibilidad, y en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 91. 
581 VAC, “Manuel Viola”, D’Ars, 61, Milano, 1972, en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, p. 317.  
582 VAC, “El testimonio llamado Miró”, Cuadernos para el diálogo, 64, Madrid, enero, 
1969, en El arte impugnado, y en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 
307. VAC, “El surrealismo: revolución o evasión”, Gazeta del arte, 7, año I, Madrid, 
julio, 1973, en Posibilidad, y en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 
111.   
583 VAC, “Artesanía y diseño”, Simposio sobre artesanía y diseño, Madrid, octubre, 
1973, en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 115. Afirma que es 
necesario proteger la producción nacional con implicaciones estéticas frente a los 
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en 1975 el libro de Panofsky Renacimiento y renacimientos en el arte 
occidental y su método iconográfico, afirmando que es fundamental y que junto 
a los enfoques formalista, sociológico y estructuralista, no puede ser 
ignorado. 584  Y comenzará a colaborar con la relevante revista Triunfo 
escribiendo sobre Man Ray y sobre Marx Ernst, entre otros artículos que 
hemos reseñado.585 
Además de la edición de libros y la participación en catálogos, Aguilera 
no dejó de ejercer de crítico y escribió para informar sobre la Bienal de Venecia 
en estos años, como venía haciendo convocatoria tras convocatoria. En 1965 
refleja la participación de Julio González en la 32 edición,586 en 1967 expresa 
su desacuerdo con el “repertorio de supermercado” llevado por el pabellón 
español en la 33 Bienal,587 y en 1968 realiza la crónica sobre la obra de 
Amador para el encuentro número 34.588 En 1970 publicará al menos tres 
textos sobre la 35 Bienal, en la que observaba tres tendencias: la que bucea en 
el impacto de lo físico (minimal, enviromental, land art), la utilización del mundo 
tecnológico y efectos ópticos (para él la más interesante), y una tercera vía que 
entra en el terreno de la teoría de la información.589 En la 36 Bienal del 1972 
escribe sobre la emergencia del hiperrealismo, del arte conceptual, arte 																																																																																																																																																																		
modelos extranjeros, y perfilar una imagen de España a la vez de tradición e 
innovación. 
584 VAC, “El método iconográfico de Panofsky”, Tiempo de historia, 9, 1 de agosto de 
1975, pp. 125-126. 
585 VAC, “Ernst: un testigo de la acusación”, Triunfo, 692, Madrid, 1 mayo 1976, pp. 48-
49 (en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 209-211); “En la muerte 
de Man Ray: la mirada y la aventura”, Triunfo, 722, Madrid, 27/11/1976, p. 19 (en 
Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, pp. 219-221).  586	VAC, “Julio González en la XXXII Bienal de Venecia”, Papeles de Son Armadans, 
CVII, Madrid-Palma de Mallorca, febrero 1965.	
587 VAC, “La XXXIII Bienal de Venecia”, Suma y sigue, 1, 1967, pp. 23-31. El pabellón 
español presentó 25 artistas frente a los 3 o 5 que presentaban el resto de países de 
referencia, lo que para Aguilera es impedir que el jurado aprecie la calidad  y recuerda 
que es un error cometido ya en la anterior bienal. Revisa las aportaciones de los 
escultores tanto nacionales (Alfaro, Amadeo Gabino…) como internacionales. El 
neoconstructivismo, afirma, fue la tendencia triunfadora, mientras el pabellón español 
tenía un “surtido de supermercado” e ignoró la oportunidad de tal corriente; Crónica de 
la Realidad estuvo presente con Juan Genovés.  
588  VAC, “Amador”, en XXXIV Biennale, Venecia, 1968, en Textos…, vol. 2, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 305. 
589 VAC, “La 35 Bienal de Venecia: conflicto y supervivencia”, D’Ars, 51-52, Milán, 
1970, en Posibilidad. VAC, “Un caos pacífico (sobre la 35 Bienal de Venecia)”, El 
Noticiero Universal, Barcelona, 22 de julio de 1970, p. 15. VAC, “Entre lo primario y lo 
anómalo (sobre la 35 Bienal de Venecia)”, El Noticiero Universal, Barcelona, 29 de 
julio de 1970.  
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ecológico, y personalmente sigue apostando por la línea de Antes del arte, por 
la vuelta del arte a los orígenes.590 La 37 convocatoria de 1974 tuvo por lema 
“Por una cultura democrática y antifascista”, y tras sufrir una crisis de su 
concepción tradicional por pabellones nacionales, con una lectura “oficial” 
vulnerable, en esta ocasión, para evitar oficialidades, la selección nacional no 
la realiza cada país.591 Finalmente, la 38 bienal de 1976, la de la discordia, le 
hará escribir varios textos.592 
Por último, no queremos dejar de mencionar una serie de artículos 
publicados en el diario valenciano Levante, poniendo el foco tanto sobre 
asuntos generales como sobre temas más locales. Muchos de estos artículos 
los hemos ido viendo en diferentes apartados. Escribió sobre artistas, como es 
el caso de Alberto Sánchez en ocasión de una exposición,593 o recomienda 
visitar el museo sobre Mariano Benlliure en Crevillente para comprender las 
aspiraciones de la clase dominante del periodo alfonsino español.594 Dedicó un 
artículo a la película de Buñuel que para Aguilera muestra la mala conciencia 
de todo un estamento social, la frivolidad e irresponsabilidad respecto al 
consumo del hecho artístico. 595  También escribió sobre las fallas como 
manifestación de arte popular, sistema de comunicación y ritual de purificación 
por el fuego.596 
 
3.2.2. Guionista de documentales de arte 	
Un aspecto poco conocido de la trayectoria de Aguilera es su participación 
como guionista en al menos seis documentales de arte encargados por el 																																																								
590  Publicado en dos medios: VAC, “Anónimo veneciano (sobre la 36 Bienal de 
Venecia)”, Tropos, 5, Madrid, 1972, y D’Ars, 61-62, Milán, 1972. Recopilado en 
Posibilidad. 
591 VAC, “Compromiso y aventura: la nueva Bienal de Venecia”, Triunfo, 672, Madrid, 
16 de agosto de 1975, pp. 30-33. 
592 Este episodio lo tratamos de manera monográfica más adelante, dentro de este 
capítulo. 
593  VAC, “Alberto y los retornos”, Levante, Valencia, 12 de marzo de 1975, en 
Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 341.  
594 VAC, “Un museo ejemplar”, Levante, Valencia, 21 de septiembre de 1973, en 
Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 69. 
595 VAC, “Otro discreto encanto de la burguesía”, Levante, Valencia, 28 de agosto de 
1973, en  Textos…, vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 171.  
596  VAC, “Las Fallas, como arte”, Levante, Valencia, 19 de marzo de 1974, en 
Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 89. 
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departamento de medios audiovisuales del Ministerio de Educación y Ciencia. 
Esta faceta de su carrera nos demuestra, de nuevo, cómo la figura de Aguilera 
navega en la situación ambigua, la de recibir encargos del Ministerio a la vez 
que está implicado en acciones contrarias al régimen como la que hemos visto 
de Helsinki en 1965. Y, a la vez, nos sigue hablando de la necesidad de 
aceptar encargos que le aportasen un sustento económico, por un lado, y de su 
voluntad divulgadora, de su interés en facilitar el acceso a la experiencia 
artística y a la cultura, por otro.  
 Pese a nuestros esfuerzos, sólo hemos conseguido acceder a dos de los 
seis documentales, realizados en 1966 y en 1971 respectivamente. No hemos 
averiguado ningún dato de los cuatro documentales titulados Elementos del 
Arte, Aprender a ver, Lenguajes tecnológicos y Sorolla.  
Durante el franquismo, el documental de arte realizado por productoras 
privadas tiene un escaso desarrollo debido, principalmente, a la existencia del 
noticiario oficial NO+DO, ante el que apenas pueden encontrar cabida. La 
década de los cincuenta es el momento en que el Estado, a través del 
Ministerio de Información y Turismo, se implica en la realización de estos 
documentales que tienen el objetivo de ser propaganda y de controlar la 
información emitida sobre diversos aspectos del país. No obstante, 
encontramos algunos trabajos realizados por las productoras independientes 
españolas como Hermic Films (Evocación del Greco, 1944), Proa (La Catedral 
de León, 1944; La mitología en El Prado, 1947; El Gótico en Burgos, 1948; y 
Tiziano en el Museo del Prado, 1948), Universitas Films (Goya, Velázquez y El 
Greco, 1948), Lumen Cinematográfica (El Románico, 1944; y Segovia, museo 
de Castilla, 1946). Destaca el papel de Studio Films por su dedicación al 
documental de arte (Carnaval, 1953; Los Desastres de la Guerra, 1953; 
Cacería en el Prado, 1954; Murillo, pintor de Sevilla, 1957; y Zurbarán, 1965), 
pero apenas encuentran espacio. Habrá que esperar a que con el paso de los 
años, ya en los sesenta, se empiece a dudar de la utilidad informativa del 
NO+DO, hasta que en la década siguiente surjan voces que solicitan su 
clausura.597 																																																								
597 Para ampliar vid. Francisco Javier Lázaro Sebastián, “Situación del documental de 
arte en la España del franquismo. Entre la función didáctica y la propaganda”, Archivos 
de la Filmoteca, 70, Valencia, 2012, pp. 151-160. 
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En primer lugar, Aguilera trabaja como guionista en el documental 
titulado Entre la acción y el misterio: pintura española contemporánea (1966), 
dirigido por Antonio Pérez Olea.598 Actualmente, Pérez Olea (Madrid 1923-
2005) es reconocido por su trabajo como compositor de música para obras 
cinematográficas, y sólo secundariamente como director fílmico. El mencionado 
documental es una obra breve (14 minutos) que intenta explicar la pintura 
informal, de relacionarla con el contexto y con los grandes nombres de la 
pintura española. Aborda los trabajos de Manuel Mampaso, Antonio Saura, 
Rafael Canogar, Manuel Viola, Juan Josep Tharrats, Modest Cuixart, Antonio 
Suárez, Fernando Zóbel, Juan Vilacasa, Gustavo Torner, Manuel Ribera, 
Salvador Soria, Manuel Millares, Lucio Muñoz y Antoni Tàpies… 
El documental arranca con unas imágenes del espacio, de astronautas y 
superficies lunares, de la visión de nuestro planeta desde la estratosfera, 
mientras una voz nos habla en off: el hombre navega por el espacio y lo 
explora, y ciencia y técnica parecen poder resolver todo lo humano. Pero las 
consecuencias de ese avance técnico tiene un alto valor estético, genera una 
estética a la que el arte ha de adherirse para formar parte del acontecer 
histórico. También la técnica se ha utilizado en 1945 para perfeccionar las 
armas y los instrumentos contra el propio ser humano, creando el terror 
atómico. Y el arte refleja esa oposición entre el artista (el yo empobrecido) y la 
colectividad angustiada. De este antagonismo nace el arte informal “al que el 
pintor español se acoge para hacerse eco de la crisis vital del mundo”, afirma el 
narrador. Pero el artista intuye esperanza, como en Manuel Mampaso; los 
desgarramientos de Goya inspiran a Saura, en pesadillas y mitos de evasión, 
reflejando esa dualidad entre destrucción y creación; Rafael Canogar hace 
tesis universalistas sin pasar a la figuración; Viola se inspira en Zurbarán y 
Ribera, en los violentos claroscuros; Tharrats intuye en las galaxias y la 
dimensión cósmica la preocupación del hombre; Cuixart habla de 
supersticiones, magias, enigmas, que arrastra el hombre como una carga; 
Antonio Suárez investiga el enigma de la vida, explora organismos y vísceras; 
Fernado Zóbel plantea la visión microscópica del ser humano; Juan Vilacasas 
se formula interrogaciones y hace esquemas topográficos y planimetrías. La 																																																								
598  Antonio Pérez Olea (dir.), Entre la acción y el misterio: pintura española 
contemporánea, Madrid, Ministerio de Educación y Ciencia, 1966, 14 min. 
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técnica va perdiendo agresividad y deja paso a la sociedad de consumo, que 
es un fenómeno de escala universal, nunca hemos consumido tanto como 
ahora. El artista informal, como Gustavo Torner incorpora chatarra; Manuel 
Rivera teje un diálogo de filamentos metálicos; Salvador Soria respeta la 
industrialización técnica; Manolo Millares utiliza arpilleras burdas; Lucio Muñoz 
se fija en los materiales y su lucha contra la corrosión del tiempo; Tàpies, en 
pleno mundo tecnificado, convierte en imágenes los enigmas de la materia y 
crea un rico repertorio de símbolos. La masificación se extiende y la sociedad 
de consumo, y el arte informal se valora por su poesía y su significación pero 
además por la rebeldía de ser un producto que ofrece datos humanos. La 
imagen de las luces nocturnas de una moderna urbe cierran la película. 
 Este documental, en definitiva, quiere trasladar la idea de que la pintura 
española está embarcada en ese lenguaje espacial y moderno, siendo a la vez 
testigo de su era: España es avanzada porque produce una pintura que habla 
con un lenguaje moderno, la modernidad de la escalada espacial. Se elude 
cualquier alusión o referencia de fuera de nuestras fronteras. Aguilera, en 
definitiva, no contradice la lectura oficial del régimen sobre el arte informal. 
¿Entendemos que lo hace por ser un encargo ministerial? Parece lo más 
probable. ¿Gozó de libertad para plantear el guión que realmente quiso? No 
hemos encontrado documentos que nos despejen esta incógnita.  
 El segundo documental en el que trabajó Aguilera al que hemos tenido 
acceso data de seis años después, de 1971, y se titula Nueve escultores 
españoles (escultura española contemporánea). Fue dirigido por Guillermo 
Fernández López-Zúñiga, y también era una breve filmación (de 13 minutos) 
sobre las trayectoria de Pablo Gargallo, Julio González, Alberto Sánchez, 
Ángel Ferrant, Jorge Oteiza, Pablo Serrano, Eduardo Chillida, José María 
Subirachs y Amadeo Gabino.599  El director, López-Zúñiga (1909-2005), es 
considerado como el padre y pionero del cine científico español, lo que nos da 
una idea de que podría tratarse de un proyecto al que se le quiso dar calidad y 
presentar con entidad. 
El documental aborda desde una perspectiva muy didáctica las obras de 
estos artistas, mostrando primeros planos que rodean las obras, ofreciendo 																																																								
599 Guillermo Fernández López-Zúñiga (dir.), Nueve escultores españoles (escultura 
española contemporánea, Madrid, Ministerio de Educación y Ciencia, 1971, 13 min. 
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diversos puntos de vista, imágenes de los materiales, del proceso de 
realización, de los acabados. Da claves para la lectura de la escultura 
contemporánea, primeros planos que busca desvelar las texturas de las obras. 
El documental hace hincapié en la participación española en la escultura de la 
contemporaneidad. Comienza y finaliza recalcando que la escultura ha de 
buscar senderos apenas explorados en la era de la tecnología y ese sendero 
está sembrado de hitos españoles. Aborda la estatuaria inédita de Gargallo y 
se proyecta el trabajo de la fragua junto a sus obras; Julio González halla la 
conquista del hierro y el aire, logrando gran libertad creativa, y la Montserrat 
habla sobre la antigua fuerza del pueblo y la serena confianza ante el futuro; 
Alberto Sánchez se inspira en el arte popular y en el campo español, sus obras 
reflejan troncos de árboles, huesos de animales, formas hechas por el agua y 
el viento…; la apertura de la escultura a la modernidad también se da con 
Ángel Ferrant, quien realiza objetos inacabados que requieren que el 
espectador complete, adelantándose al arte de participación; Oteiza consigue 
crear una nueva estatuaria hecha de vacío, espiritual; Pablo Serrano trabaja la 
idea de la unión como lucha ante la soledad del hombre; imágenes de la 
naturaleza y de los leñadores vascos preceden a Chillida, un huracán de 
potencia; José María Subirachs aborda el diálogo entre conceptos opuestos; 
finalmente la obra de Amadeo Gabino es presentada como el fuselaje de un 
vehículo del futuro, símbolo de lo tecnológico y se ven los trabajos de 
soldadura, ya que de la técnica brota una poética que habla de velocidad y del 
espacio.600 
 De manera paralela a la realización de este documental sucede un 
hecho que nos puede ayudar a comprender la ambigua postura de Aguilera: 
																																																								
600 Sobre algunos de estos autores Aguilera había escrito poco antes, por ejemplo 
sobre las construcciones metálicas del valenciano Amadeo Gabino que hablan de un 
mundo tecnificado (“Técnica y poética en Amadeo Gabino”, D’Ars, 40, Milán, 1968 (en 
El arte impugnado); “Amadeo Gabino”, Diario SP, Madrid, 7 de enero de 1968, en 
Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 161)  y de Gabino como el 
artesano convertido en obrero y el artista en técnico (“Técnica y símbolo en Amadeo 
Gabino”, Plaisir de France, 391, París, julio-agosto 1971, en Textos…, vol. 3, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 201). También escribió sobre Alberto Sánchez y 
su búsqueda en la España prebélica de un arte nacional y revolucionario conectado 
con la tierra, la vida y el pueblo (“Alberto y los retornos”, Levante, Valencia, 12 de 
marzo de 1975, en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 341). VAC, 
Alberto Sánchez: palabras de un escultor, Fernando Torres, Valencia, 1975.  
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Jorge Oteiza le comunica que se opone a participar. 601  La respuesta de 
Aguilera no se hace esperar: escribe a Oteiza indicándole que puede estar 
tranquilo, ya que él es guionista del documental y que pese a ser un encargo 
ministerial, le han dado plena libertad, “sin la cual, dicho sea de paso, no 
hubiera aceptado el encargo”.602 ¿Qué nos indica esta afirmación? Realmente 
¿encontraba Aguilera libertad trabajando para el Ministerio? ¿Lo eligen a él 
porque va a ofrecer una visión apolítica del arte del momento, una lectura sólo 
“cientifista”? 
Al margen de estos seis documentales para el Ministerio, Aguilera 
participó en 1975 redactando el guión del documental titulado El retablo de 
Fray Bonifacio Ferrer. Fue una realización e iniciativa privada del pintor Joaquín 
Michavila, que se rodó, pero no se llegó a montar.603 
Forment narra en la biografía de Joaquín Michavila que se siente muy 
atraído por el cine, por la relación que tiene con la pintura en cuanto que 
estructura una secuencia, y a mediados de los setenta compra una cámara y 
convence a algunos amigos para que le ayuden. Realiza tres documentales, 
para saber cómo es el cine en la realidad. Para él, realizar estos documentales 
era una experiencia que ponía en práctica para conocer el proceso de filmación 
a partir de un guión.604 
El documental comienza repasando la vida de Fray Bonifacio, cartujo del 
siglo XV, quien encarga como prior en 1400 el retablo que donó a la Cartuja de 
Porta Coeli, y que se encuentra en el momento de la filmación en el Museo San 
Pío V. El retablo es de autor desconocido, de claro gusto italianizante. La obra 
está hoy atribuida a Gherardo Starnina. La cámara se detiene en cada una de 
sus escenas, los temas son la síntesis de toda una época, –afirma la voz el off– 
Anunciación, Crucifixión, los siete sacramentos, la conversión de San Pablo, 
etc. Se van enlazando los temas de las tablas con los pasajes sagrados que 
																																																								
601 Carta de Jorge Oteiza a VAC, diciembre de 1971, CIDA. 
602 Carta de VAC a Jorge Oteiza, Valencia, 7 diciembre 1971. Centro de Estudios 
Museo Oteiza  
603 El hijo de Joaquín Michavila nos confirma en correo electrónico del 17 de febrero de 
2015: “Hace aproximadamente unos 8 años, después de que fuera presidente de la 
Academia de BBAA me pidió que lo montara para dar un DVD a los académicos, junto 
con otro documental sobre los grabados Carceri d'Invenzione de Piranesi.” 
604 Albert Forment, op. cit., p. 112. Michavila realizó además otros dos documentales: 
uno sobre Andreu Alfaro y otro sobre Francisco Lozano. 
	 262 
representan; se detiene en la predela y la cúspide, analizando cada episodio. 
Es, afirma, un resumen del arte de la Edad Media y del gusto derivado de las 
brillantes miniaturas realizada por los iluminadores. Recordemos que el arte 
medieval fue uno de los intereses de Aguilera al comienzo de su andadura 
investigadora. 
3.3. Generador de proyectos innovadores 
 
3.3.1 Antes del arte: 1968-1969 	
Las ideas sobre normativismo no habían sido abandonadas por Aguilera, y tras 
su trabajo al frente del Grupo Parpalló, vuelve a intentar una experiencia grupal 
basada en la relación que existe entre el arte y la ciencia. Denominó a esta 
nueva experiencia Antes del arte, una “hipótesis metodológica”, y él fue el 
teórico de este grupo, su impulsor y aglutinador, iniciando una serie de 
reuniones en su domicilio de Valencia, aproximadamente durante un año, para 
abrir paso a esta vía de investigación entre el arte y la ciencia. Su referente 
teórico sigue siendo la tendencia Gestalt y las creaciones realizadas en Europa 
bajo el signo del arte óptico y cinético en los años sesenta, como las del 
alemán grupo Zero, o el colectivo francés GRAV.  
Pueden parecernos muy dispares las apuestas que realiza Aguilera con 
tan poco transcurso de tiempo: en 1964 define Crónica de la Realidad y en 
1968 está embarcado en Antes del arte. Pero aunque nos parezcan proyectos 
dispares vemos que se basan en esa idea constante a lo largo de su carrera de 
querer contribuir a la mejora de la sociedad, y que él encuentra igualmente 
justificado a través del realismo crítico como de estos trabajos cuya esencia se 
arraiga en la teoría del arte normativo. 
Antes del arte lo formaron, además de Aguilera Cerni, Joaquín 
Michavila, José María Yturralde y Ramón de Soto, a los que ocasionalmente se 
unieron Eusebio Sempere, Soledad Sevilla, Jordi Teixidor y Javier Calvo. Fue 
una experiencia efímera, desarrollada entre 1968 y 1969, que seguía 
apostando por la línea op-cinética que explora la intersección del arte y la 
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ciencia. Se les unió el compositor Francisco Llácer Pla, y contaron con el apoyo 
en el plano científico del profesor de óptica Mariano Aguilar.605  
Michavila nos explica el contenido de sus reuniones:  
 
Sí, férem diverses reunions, més que res per a compartir problemes teòrics, no 
per a comentar experiències personals. Era una anàlisi de quina és la funció de 
la ciència en la societat, i la metodologia de la ciència respecte de la 
metodologia de la creació artística. […] Nosaltres arribàrem a la conclusió que 
els nostres treballs no eren il·lustracions de fenòmens de la natura o fenòmens 
que la ciència estudia. Apuntàvem a més, apuntàvem el fet que l’art fóra un 
testimoni més que res investigatiu, una expressió d’investigació pictórica, per a 
conduir la pintura, l’escultura, la música, a unes altres alternatives. […] Però 
allò important de l’experiència va ser adquirir consciencia que la pintura era 
més que pintar abstracte i pintar figuratiu. Era un desig d’investigar al voltant 
dels comportaments de la Natura i les teories científiques més divulgades.606 
 
José Mª Yturralde describe que el propósito de esos encuentros:  
 
era estudiar y adquirir una base sólida de conocimientos relacionados para 
nuestro quehacer: espacio, tiempo, medida, textura, las relaciones 
matemáticas, estudiar psicología de la percepción, la geometría clásica, y 
todas aquellos paralelismos con lo más avanzado de la ciencia. Y recuperar la 
ciencia ⎯sin enfrentarnos⎯ frente a una época periclitada que eran los 
expresionismos. Queríamos recuperar esa visión más renacentista en la que el 
artista se basaba el hechos comprobables y científicos, aunque luego lo 
importante es la pasión de la transmisión de esos conocimientos sintientes.607 
 
El propio Aguilera nos habla de sus objetivos: 
 
Yo era una especie de comisario político que […] llevaba, lanza en ristre, 
algunos textos gestálticos. Con ciertas reticencias –más bien silenciosas⎯ por 
parte de alguno de los artistas, mi aviesa intención consistía en asesinar el arte 																																																								
605 Mariano Aguilar, catedrático de óptica de la Facultad de Ciencias de Valencia, 
facilitó a los integrantes de la agrupación los conocimientos científicos para sus 
investigaciones. Pascual Patuel Chust, “Antes del Arte (1968-1969)”, Ars Longa 
cuadernos de arte, 3, Valencia, 1992, p. 98. 
606 Albert Forment, op. cit., p. 100-101. En otro momento afirma también : “Jo vaig fer 
la defensa de l’art constructivista perquè vaig estudiar el constructivisme rus com la 
utopia d’una nova societat. Pensava que l’art no podia ser aliè a unes qüestions que 
plantejava la investigación científica, sobretot en el camp de la física. Calia lligar amb 
allò que la ciència ens va dient que és l’univers. Pensava que el pintor havia de 
respondre a aquestes estructures de l’univers, que la ciència descriu d’una manera 
objectiva. L’art havia de donar suport a aquestes teories de la ciència. En certa mesura 
em vaig anticipar un poc al grup Antes del Arte.” Forment, op. cit., p. 68. 
607 Entrevista con José Mª Yturralde, Valencia, 30 de enero de 2015. 
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al uso con la mayor frialdad posible. Se trataba, nada más y nada menos, que 
de prescindir de la cultura artística para recomenzar desde cero, sin pudor 
alguno y de modo desafiante. Se trataba, también, de rematar al informalismo 
tardío, aceptando las corrientes de reportaje social (Crónica de la Realidad, 
New Dada, etc, y sus alternativas Op, geometristas, cinéticas, etc., estas 
últimas con frecuencia abiertamente afines a los planteamientos de Antes del 
Arte, cuya singularidad se definía en la medida de su propio radicalismo).608 
 
Situarse antes del arte era también, según Aguilera, un cuestionamiento 
“a la totalidad de la fenomenología artística y su relación con la historia y sus 
conmociones.”609 
Antes del arte apostaba, al igual que el normativismo, por la 
interdisciplinariedad y la integración de las artes, que se plasmó en obras tanto 
pictóricas como composiciones musicales, así como tridimensionales. Consistía 
también en dar continuidad al proyecto del arte normativo detenido ⎯en el 
aspecto práctico⎯ en la exposición organizada por Aguilera en 1960. De la 
misma manera que en el normativismo se buscaba la conexión con Gabo y 
Pevsner, y con la línea promovida por la galería Denise René, pero yendo más 
allá, a otro nivel en que destacar el abismo existente entre la esfera artística y 
el ámbito científico, en un momento en el que la técnica estaba alcanzando 
logros notorios en todos los ámbitos, incluidos los de la naturaleza de la visión 
y la psicología de la forma y de la percepción. 
Gombrich y su obra Arte e ilusión es otro de los referentes teóricos de 
Aguilera en este ámbito.610 Aguilera ve en el campo de la percepción visual 
está poco explorado por los artistas, y averiguar sobre este desinterés, afirma, 
es un buen ejercicio de sociología del arte.611 
No en vano su trabajo le hace estar en contacto con esa línea que se 
acerca al arte desde los estudios y avances científicos a nivel internacional. En 
1968 escribe para Lucio Fontana, paradigma del op art y del espacialismo, 
afirmando que la cantidad de estímulos del mundo civilizado exigen reforzar la 																																																								
608 VAC, “A modo de prólogo. Notas sobre Antes del arte”, Antes del arte [cat.exp.], 
Valencia, Generalitat - IVAM, 1997, p. 20. 
609 VAC, op.cit., p. 33. 
610  Ernst Gombrich, Art and illusion: a study in the Psychology of Pictorial 
Representation, 1960, un didáctico ensayo sobre las experiencias perceptivas del arte. 
La primera edición en español fue editada por Gustavo Gili en 1979. 
611 VAC, “Sobre lo ilusorio en el arte”, 1968, en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, p. 17. 
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cultura para mantener la comunicabilidad del arte. Para abordarlo vuelve a 
apoyarse en Argan y esta vez también en Adam Schaff.612 
 Aguilera creía en el enfoque intervencionista del arte, en la rentabilidad 
social de la producción artística, que conduce a una mejora en la calidad de la 
sociedad, a través del diseño e implementación de las condiciones de nuestro 
entorno, y además confiaba en la interacción de las artes para logarlo. Aguilera 
intentaba volver a levantar el puente que unía el arte y la ciencia en el 
Renacimiento, “cuando la perspectiva geométrica y el cálculo matemático 
presidían ineludiblemente toda práctica artística, estableciendo una visión 
objetiva y científica de la realidad frente a la visión espiritualista del arte 
medieval”.613 Insiste en sus textos en la voluntad de abandonar la postura del 
genio iluminado para adoptar la personalidad del profesional del arte que es 
conocedor de las modernas leyes de la percepción. Es de nuevo la postura que 
mantuvo desde que redactó su texto sobre “el arte además” y sobre arte 
normativo, en la que el constructivismo y las obras geométricas y óptico-
cinéticas se alzan frente al arte informalista. Antes del arte propone moverse en 
el tiempo al punto anterior que permita construir un paradigma nuevo de arte 
basado en los principios científicos. 
Recientemente se ha contextualizado el trabajo elaborado en Antes del 
arte dentro de la polémica de las “dos culturas”, aquella generada por el 
científico inglés Charles Percy Snow alrededor de la segunda mitad de los años 
cincuenta, al demostrar el divorcio existente entre las disciplinas humanísticas y 
las científicas.614 
																																																								
612 VAC, “Para un acercamiento a Lucio Fontana”, Para acercarnos a Lucio Fontana 
[cat. exp.], Madrid, Galería Iolas-Velasco, 1968. Recopilado en El arte impugnado; 
recopilado en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 203; además 
reproducido en el catálogo de Fontana de Madrid, Dirección General de Bellas Artes, 
1982. Adam Schaff es pensador marxista polaco, interesado en las consecuencias 
sociales de la revolución tecnológica. 
613 Pascual Patuel Chust, op.cit., p. 100. 
614 Paula Barreiro López, “Arte, ciencia y tecnología: Vicente Aguilera Cerni y Antes del 
arte frente a ‘las dos culturas’”, Colectivos artísticos bajo el franquismo, Valencia, 
IVAM, 2015, pp. 157-172. En ese artículo además nos habla de que Antes del Arte 
coincide con otras apuestas cinéticas en España. Insufladas por hechos 
internacionales como la exposición del MoMA de 1965 titulada The Responsive Eye, o 
la del Museo de Arte Moderno de París de 1967 titulada Lumière et Mouvement, el 
premio a Julio Le Parc en la Bienal de Venecia de 1966 y a Bridget Riley en 1968. 
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El inicio de Antes del arte viene marcado por los sucesos del mayo del 
68, que tuvieron su eco agitando la XXXIV Bienal de Venecia de ese año, 
donde colectivos de estudiantes sublevados se encerraron en la Academia 
veneciana. Los textos que Aguilera escribe para esta experiencia nacen al 
calor de estos movimientos. Observa que es urgente transformar las 
estructuras y rejuvenecerlas, ya que estamos ante un conflicto entre 
generaciones: el poder y el control institucional está en manos cada vez más 
envejecidas nacidas de la revolución industrial. La respuesta la vemos en el 
Romanticismo, no concluido: ”No es difícil ver el fermento romántico en 
manifestaciones como los ‘beatniks’, los ‘hippies’, los ‘provos’ y los estudiantes 
de las barricadas de París.”615  Esta revolución cuestionaba el sistema de 
valores vigente en la sociedad, y también el sistema artístico, que vive alejado 
de sus problemas y necesidades. Urgía una estética coherente con el 
planteamiento tecnológico de su era. “El lema del movimiento francés se hacía 
eco de toda esta situación cuando afirmaba: ‘L’art est mort, ne consommez pas 
son cadavre’”.616 
Aguilera trató de presentar al grupo de pintores de Cuenca, a Saura, a 
Zóbel y el resto, la propuesta de Antes del arte, pero fue un acercamiento que 
no tuvo éxito. Lo narra uno de los partícipes de ese Antes del arte, José Mª 
Yturralde: 
 
Con motivo de Antes del arte hicimos un viaje juntos a Cuenca para ir a 
anunciarles la buena nueva y hacerles partícipes de una idea que teníamos, y 
de que queríamos impugnar el arte y impugnar a los artistas desde el punto de 
vista de que el arte y los artistas son algo muy elitista; y lo que encontramos es 
que se enfadaron muchísimo y nos echaron a patadas. Fuimos a visitar a 
Zóbel, a Torner. En ese viaje íbamos Vicente Aguilera, Ramón de Soto, Jorge 
Teixidor y yo.  
En ese encuentro, llevamos una especie de pasquín extraño que leyó Ramón 
de Soto, que en medio de tanto refinamiento y artistas de nivel, comenzaba: 
“Punto uno: el arte es una mierda mistificada. Punto dos: el artista es una 
mierda mistificada, etc. ” y los otros sintieron que íbamos a insultarlos y aquello 
no era un manifiesto, era decir que partíamos de cero, no lo hizo Vicente, pero 
a Aguilera le parecía bien querer asesinar y cambiar la situación, tenía una 
visión utópica del futuro que comparto, de que el arte es de todos. Y nos 																																																								
615 VAC, “La insurrección estudiantil, el arte y otras cosas”, D’Ars, 41-42, Milano, 1968, 
en Textos…, vol. 1, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 159. 
616 Pascual Patuel Chust, op. cit., p. 98.  
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echaron a patadas y se enfadaron conmigo y con nosotros para siempre, pero 
yo he seguido admirándolos. 
Ese comienzo era absurdo y yo no se de dónde salió aquel escrito. Era una 
especie de visión que teníamos de que el arte no tenía que estar al servicio de 
las élites, y menos el arte contemporáneo, pero no era en contra de ellos, 
aunque se sintieron agredidos.617 
 
Antes del arte se presenta por vez primera como iniciativa conjunta en 
abril de 1968, en el Colegio de Arquitectos de Valencia, bajo el lema 
“experiencias ópticas perceptivas estructurales”. Se mostraron obras de 
Joaquín Michavila, Francisco Sobrino, Eusebio Sempere, Ramón de Soto y 
José Mª Yturralde, a los que se sumaron los músicos Gerardo Gombau, 
Francisco Llácer, Tomás Marco, Luis de Pablo y Yannis Xenakis. Aguilera se 
encarga del texto del catálogo, en el que aclara que prescinden de lo que se 
considera ya elaborado para ir hacia problemas primarios, de manera que su 
campo es el previo al de las formulaciones del arte. Habla del efecto moaré, de 
cómo el ojo completa la siluetas inacabadas, de la elección de iluminar la 
muestra con luz ultravioleta, etc.618 
La siguiente muestra realizada por la agrupación tiene lugar en la galería 
madrileña Eurocasa, en octubre de 1968. Esta vez participan Joaquín 
Michavila, Eduardo Sanz, Eusebio Sempere, Soledad Sevilla, Ramón de Soto, 
Jorge Teixidor y José Mª Yturralde, y se les suma en el apartado musical sólo 
Tomás Marco. En el catálogo, Aguilera detalla los objetivos de la agrupación: 
habla de reproducir fenómenos científicos en contextos artísticos, y plantea que 
la vida contemporánea exige un arte igual de contemporáneo, que todavía hay 
mucho de subjetivo. Habla de las teorías de Chevreul (sobre la fusión de 
colores en la retina), Umberto Eco, Cesare Brandi, de los impresionistas, y 
anteriormente  de Alberti. Además, explica que aquellos que están al servicio 
de la comunicación de masas sí que son conocedores y se sirven de los 
avances de la visión y de la percepción. Mucho se debe, afirma Aguilera, al 
conocimiento de los trabajos de Naum Gabo, Vasarely, Equipo 57 y Groupe de 
																																																								
617 Entrevista a José Mª Yturralde, Valencia, 30 de enero de 2015. 
618 VAC, “Antes del Arte: sobre un propósito y un significado”, [cat. exp.] Valencia, 
Colegio de Arquitectos, 1968. 
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Recherche Visuel. Y afirma que ya Argan traza la dirección para Antes del arte 
en 1963, y que previamente él ya venía apoyando el arte normativo.619 
Yturralde expondrá ese mismo año en solitario en la misma galería, y 
Aguilera escribirá sobre sus figuras imposibles, aludiendo a las teorías 
científicas de Penrose: sus obras nos muestran figuras tridimensionales 
representadas bidimensionalmente, que para nuestra percepción visual es una 
información incorrecta, lo que produce un efecto de incomprensión de la 
imagen.620 
Finalmente, tuvo lugar la tercera y última exposición de la agrupación, en 
la Galería As de Barcelona en febrero de 1969, con obras de Michavila, Sanz, 
Sempere, De Soto e Yturralde, con Tomás Marco en la parte musical. El 
catálogo no incluye un texto específico de Aguilera sino una serie de 
fragmentos del texto escrito para la galería Eurocasa. 
A partir de ese momento parece que el grupo, sin ningún motivo de peso 
aparente, pierde la cohesión y se disgrega movido cada integrante por  
proyectos personales. Tenemos el testimonio de Joaquín Michavila sobre la 
desaparición del grupo:  
 
Doncs es va desfer com es desfan tots els grups […] jo li veia, al grup, una 
projecció molt important dins el panorama de la pintura actual. Però la veritat és 
que ens faltà una motivació per a reunir-nos, i la idiosincràsia de l’artista ja 
saps com és: molt individualista. En no haver el catalitzador d’Aguilera, doncs, 
cadascú se n’anà per la seua banda. Una pena, perquè la tesi d’Aguilera és, 
per a mi, el text més innovador que ha produït la crítica des de fa molts anys.621 
 
De manera casi consecutiva a Antes del arte, se genera en Madrid un 
importante foco de trabajo en el Centro de Cálculo de la Universidad 
Complutense, en 1968, denominado Seminario de Generación Automática de 
Formas Plásticas. En este proyecto participó Aguilera y alguno de los 
integrantes de Antes del arte.622  																																																								
619 VAC, “Antes del Arte: una hipótesis metodológica”, [cat. exp.] Madrid, Galería 
Eurocasa, 1968. Este texto fue publicado también en Italia: “Prima dell’Arte, un’ipotesi 
metodologica”,  D’Ars Agency, 45, Milán, 1969, pp. 2-31. 
620 VAC, Yturralde. Figuras imposibles, [cat. exp.], Madrid, Galería Eurocasa, 1968, en 
Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 185. 
621 Albert Forment, op.cit., p. 105. 
622 “Formas Computadas, en torno al Centro de Cálculo de la Universidad de Madrid, 
reúne en 1969, y en 1971 bajo el nombre Ordenadores en el Arte (generación 
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Antes del arte tuvo una existencia breve, pero desde luego marcó todas 
y cada una de las trayectorias personales de sus integrantes, que siguieron 
investigando por líneas plásticas semejantes. Al terminar, Sempere, Yturralde y 
Soledad Sevilla emprendieron en el Centro de Cálculo de la Universidad 
Complutense proyectos de trabajo sobre las “formas computables” al inicio de 
los setenta.623 
¿Tiene que ver la irrupción del Centro de Cálculo con el término del 
proyecto Antes del arte? Yturralde nos responde: 
 
no tiene que ver que entre en juego Madrid con el Centro de Cálculo. Aguilera 
lideraba la teoría pero éramos autónomos. Cada uno tenía su individualidad, y 
para seguir adelante cada uno escogía unos temas, dentro de ese conjunto de 
conocimientos que queríamos adquirir y los exponíamos a los demás, los 
discutíamos y los debatíamos con los demás, pero no nos comprometíamos a 
pintar de determinada manera. Era un discurso muy coherente.624  
 
Aguilera participará en el coloquio que se celebra en la Complutense en 
1969, hablando sobre los teóricos Jacques Bertin y Max Bense. Entiende el 
arte programado como arte cinético con intervención de procesos mecánicos, y 
explica que son planteamientos geométricos que exploran los fenómenos de la 
visión, proviniendo en definitiva, de las corrientes gestálticas.625 
																																																																																																																																																																		
automática de formas plásticas), a Elena Asins, Equipo 57, Abel Martín, Soledad 
Sevilla, Eusebio Sempere y José Mª Yturralde. Los seminarios que se celebraban en 
el Centro de Cálculo, lo constituían una serie de artistas y científicos cuya pretensión 
era formalizar la descripción objetiva de la obra y realizar un análisis de su semántica, 
junto al establecimiento de una serie de puntos de partida para la utilización de los 
ordenadores en la tarea artística.” En José Garnería, “Artistas en torno a Antes del 
Arte”, Antes del Arte [cat. exp.] Valencia, IVAM, 1997, p. 91. Ver también la tesis de 
Enrique Castaños, Los orígenes del arte cibernético en España: el Seminario de 
Generación Automática de Formas Plásticas del Centro de Cálculo de la Universidad 
de Madrid (1968-1973), Universidad de Alicante, 2000. 
623 Años después Aguilera escribirá sobre Sempere, quien declaraba que el arte está 
aparatosamente desbordado por la ciencia y ésta se justifica a sí misma.  VAC, “Por y 
para Eusebio Sempere”, Para un homenaje, 1976, en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento 
de Valencia, 1987, pp. 231-235. 
624 Entrevista a José Mª Yturralde, Valencia, 30 de enero de 2015. Le preguntamos si 
Aguilera vivió como un fracaso: “Aguilera no lo vive como un fracaso, porque es como 
esas revistas culturales intensísimas exquisitas que duran dos números y su función 
no es durar más, y porque después de tres exposiciones en dos años, en esas 
edades, tan jóvenes, los cambios son muy potentes.”  
625 VAC, “Arte tecnológico y semiología gráfica”, Coloquio en el Centro de Cálculo de 
la Universidad de Madrid, 1969.
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Barreiro subraya que también existe en las propuestas de  Aguilera para 
Antes del arte influencias de Galvano della Volpe –en cuanto que le permite un 
acercamiento científico al hecho artístico⎯ y de Argan –ante su anuncio de la 
muerte del arte, Aguilera propone amarrar el arte a su matriz científica⎯.626  
Cuando en 1976 Tomàs Llorens reflexiona sobre el arte español del 36 
al 76, a raíz de la Bienal de Venecia, explica que entre las posturas próximas al 
régimen y las opuestas a él, surge una tercera vía no preocupada por las 
cuestiones políticas, o por la relación arte-política, donde se enmarcaría la 
línea de trabajo de Antes del arte.627 
Pasados veinticinco años de ese momento, con motivo de la revisión en 
la Sala Rekalde en 1994 de la trayectoria del Equipo 57, Aguilera reconoce que 
tiene contraída con ellos una deuda. Afirma que es preciso reconocer la 
incómoda originalidad que tuvo la propuesta de Antes del arte por su 
incompatibilidad con las rutinas comerciales del ámbito artístico; su deuda con 
la Semiología gráfica de Jacques Bertin: 628  Aguilera traducía así la 
incoherencia vivida en el momento por la distancia existente entre el mundo del 
arte y la sociedad de la que emerge: 
 
Mientras nosotros estábamos buscando el modo de filtrar en la cultura artística 
contenidos antifranquistas, las sociedades desarrolladas entraban en la era 
postindustrial, y sus correspondientes culturas ya se planteaban el ejercicio de 
la postmodernidad. Había aparecido una situación donde la cultura artística y 
sus rituales inspiradores se habían convertido en un puro anacronismo ante la 
agresividad y la acelerada dinámica del orbe de la ciencia y la tecnología […] 
La escisión estaba servida.629 
 
De nuevo, pasados treinta años, Aguilera tuvo oportunidad de reflexionar 
sobre su apuesta cuando el IVAM decidió abordar en una exposición la 
propuesta de Antes del arte. Afirmó entonces: 
 
Suponemos innecesario decir que cuando hablamos de “antes del arte” nos 
referimos a algo que solamente puede denominarse utilizando una palabra 																																																								
626 Paula Barreiro, op. cit. 
627 Tomàs Llorens, “Vanguardia y política en la dictadura franquista: los años sesenta” 
en AAVV, España. Vanguardia artística y realidad social: 1936-1976, Barcelona, 
Gustavo Gili, 1976, p. 166. 
628 Jacques Bertin et al., Semiologie graphique, Mouton y Gauthier-Villars, 1967. 
629 VAC, “Una experiencia en el tiempo” (escrito en 1994), Antes del arte [cat. exp.] 
Valencia, Generalitat – IVAM, 1997, pp. 83. 
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polivalente hasta resultar casi mágica. Me refiero al término “gestalt” con el que 
la lengua alemana nos ha obsequiado, dado que su significado engloba las 
nociones de ‘forma’, ‘estructura’, ‘configuración’, ‘esquema’, ‘cualidades 
formales’ y otras acepciones más o menos intraducibles. Tal es la razón por la 
que los idiomas sensatos eliminan las connotaciones y se valen directa y 
solamente del vocablo alemán.630 
  
Son varios los artistas que han recalcado la relevancia que ha supuesto 
para ellos pertenecer a Antes del arte. Yturralde afirma que  
 
fue muy importante porque para todos el grupo estableció una relación con la 
ciencia a la que me he vinculado y sigo vinculado toda mi trayectoria. Después 
he ido al MIT, a Harvard. Pero toda esa información que yo iba adquiriendo es 
consecuencia de esa relación con Vicente Aguilera Cerni. 
Para mí han sido maestros los artistas de Cuenca, con sus limitaciones y 
capacidades, pero también lo ha sido Aguilera, porque era otra versión, era un 
ideólogo, tenía ideas y unos objetivos sociales interesantes en torno al 
marxismo cientifista relacionado con el mundo de la ciencia que a mí me sigue 
apasionando. Me encontraba con él muy a gusto, era acogedor y no exigía 
pintar así o asá. Tenía un nivel muy superior a todo lo que había en aquel 
momento, era uno de los grandes teóricos y correcto en el trato personal. 631 
 
Se ha afirmado que, tras el intento realizado por el Equipo 57, el trabajo 
de Antes del arte es el segundo llevado a cabo en España que investiga la 
relación entre el arte y la ciencia. A través de Antes del arte Aguilera logra algo 
para lo que pocos críticos tenían capacidad en esos momentos: vincular el 
panorama valenciano con las tendencias internacionales del op art y del arte 
cinético.632 
																																																								
630 VAC, “A modo de prólogo. Notas sobre Antes del arte”, Antes del arte [cat. exp.] 
Valencia, Generalitat - IVAM, 1997, pp. 15-16. 
631  Entrevista con Yturralde, Valencia, 30 enero 2015. Algo parecidas son estas 
declaraciones de Michavila: “Em motivà molt la seua teoria on analitza la crisi de l’art. 
La crisi de l’art quant a la ramificació de tendències, perque això es símptoma de 
crisis, que no és tant estètica com filosófica i social. Així, ell propugna establir un cert 
paral·lelisme metodològic entre la creació científica i la creació artística.” En Albert 
Forment, op. cit., p. 96. 
632 Pascual Patuel Chust, op. cit., p. 102. Existe una tesis de licenciatura inédita de 
Francisca Sancho Pérez, Antes del arte. El fenómeno geométrico en el arte valenciano 
contemporáneo, Universidad Politécnica de Valencia, Facultad de Bellas Artes, 
Valencia, 1985. 
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3.3.2. El Museo Popular de Vilafamés  	
Aguilera se encuentra en la quinta década de su vida, sus planteamientos 
gozan de madurez, y entre ellos la accesibilidad al arte contemporáneo sigue 
siendo una de sus máximas. No ha dejado de hacer realidad proyectos en 
diversos frentes y formatos, como son: la edición de revistas, los documentales 
de divulgación, y ahora finalmente se atreve a proyectar un museo. 
Realmente la historia del museo fundado por Aguilera ya ha sido 
recopilada, estudiada y publicada, incluso se ha realizado una tesis doctoral 
sobre su trayectoria. Todas estas fuentes señalan la sencillez del 
planteamiento con el que surge la idea de fundar un museo en Vilafamés, una 
pequeña localidad de la provincia de Castellón: al volver en 1968 de Roses Les 
Mimosas, en la Costa Azul francesa, de estar trabajando con la hija de Julio 
González en la preparación de sus libros, Aguilera hace un alto en el camino 
para vistar a su tío Francisco Cerni Mas, del que hablamos al revisar su niñez, 
que estaba instalado en esta localidad. 
Aguilera narra su impresión,  
 
me encontré con un pueblo sencillamente maravilloso, por su belleza 
paisajística, la enjundia de sus testimonios arquitectónicos y las ricas 
sugerencias de su ruinosa parte antigua, donde todavía resonaban ecos del 
embeleso despertado en el espíritu del Romanticismo. La presencia de mi tío 
posibilitó el privilegio de conocer a dos personas excepcionales: el alcalde 
Vicente Benet Meseguer y el funcionario municipal Juan Bautista Suller, hijos 
de Vilafamés apasionadamente dispuestos a los mayores sacrificios para estar 
a la altura exigida por el dilatadísimo y venerable pasado de su noble pueblo.633 
 
El alcalde Vicente Benet Meseguer vive con preocupación la 
despoblación y estado ruinoso en el que se encuentra el pueblo. Aguilera le 
propone que, si le facilitan un recinto, él puede aportar obras en préstamo o en 
cesión para configurar un pequeño museo.634 Al parecer, Aguilera ya tenía en 
mente hacía un tiempo la idea de fundar un museo, como nos narra el pintor 
José María Yturralde: 																																																								
633 VAC, “Breve pórtico”, Juan Ángel Blasco Carrascosa (coord.), Museo popular de 
Vilafamés. Catálogo-guía, València, Consell Valencià de Cultura, 1995, pp. 11-12. 
634 Juan Ángel Blasco Carrascosa, Vicente Aguilera Cerni, Valencia, Consell Valencià 
de Cultura, 2011, p. 128. 
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Los pintores de Cuenca no lo apreciaban, porque Vicente era un hombre que 
venía de la izquierda y del socialismo, y los pintores de Cuenca entonces eran 
gente de la aristocracia, luego se adaptaron a los cambios, pero en aquellos 
momentos no. Estaban montando su museo y Vicente, antes de montarlo en 
Vilafamés, intentó montarlo en Cuenca, estuvo hablando con el Ayuntamiento. 
Pero no lo consiguió, y eso fue antes de que lo intentaran los artistas de 
Cuenca.635 
 
Lo que comienza siendo una idea tan sencilla se vio convertida en 
realidad: el Ayuntamiento consiguó en 1969 que la Diputación comprase y 
acondicionase el Palacio del Batle, un sólido edificio de tres alturas, construido 
en el siglo XV y reformado  en el XVIII, que albergaba un laberinto de más de 
treinta salas. Y por su parte Aguilera reunió, una a una, las obras que 
integrarían la colección, donaciones que obtuvo gracias a las muchas 
conexiones que había cultivado con los artistas, fruto de años de trabajo. En 
1970 se aprueban los primeros estatutos del museo. Y en 1972 se abre el 
museo al público con un fondo compuesto por 150 obras, bajo la dirección de 
Aguilera. La segunda fase del museo data de 1975, con unas 250 obras, y al 
celebrarla Aguilera escribe que este museo demuestra que la cultura artística 
puede mejorar decisivamente las condiciones de vida de un colectivo, de un 
‘pueblo’.636 
Mercedes Aguilera destaca la modernidad del alcalde Benet al 
comprender que aquella idea, tan arriesgada, era positiva para su pueblo, y 
Aguilera y él, con ideologías que no tenían nada que ver, llevaron adelante la 
empresa, que para el crítico fue –afirma su hija– el más ilusionante de su 
vida.637 Esto nos ofrece un retrato de Aguilera: un profesional que ya atesoraba 
reconocimientos, y que sin embargo se vuelca en un proyecto en una pequeña 
localidad. Una empresa que no va a aportarle más que trabajo, que él afronta 
con entusiasmo. Este centro le llenó de ilusión, hasta el punto de que, tras 
fallecer, su familia eligió despositar la mitad de sus cenizas bajo el limonero del 
pequeño jardín del museo.  																																																								
635 Entrevista a José Mª Yturralde, Valencia, 30 de enero de 2015. 
636 VAC, “El cómo, el por qué y el para qué de un museo”, Villafamés museo popular 
de arte contemporáneo, Colegio oficial aparejadores y arquitectos técnicos de 
Alicante, Castellón y Valencia, 1980, p. 8. 
637 Entrevista a Mercedes Aguilera en su domicilio, Valencia, el 5 de noviembre de 
2014. 
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Aguilera solicita las obras en régimen de cesión o de donación, y esta 
fórmula se considera pionera en nuestro territorio; la colección así formada 
tiene la capacidad de cambiar y ser dinámica. Esta peculiaridad hace que sea 
calificado como un centro insólito. En cualquier caso, hay que recordar que la 
colección se configura como una selección realizada por Aguilera. Esta forma 
de proceder en un museo habla de una apuesta por la movilidad y la 
renovación de las obras.  
 
 
 
Aguilera y el alcalde Benet, c. 1973. Museo de Vilafamés, AHVAC 
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A día de hoy, el museo de Villafamés cuenta con unas 500 piezas, y 
atiende numerosas peticiones de préstamo de las más variadas instituciones. 
El arte valenciano y español de los años 70 es el mejor representado en el 
museo. También está representada la Escuela de París y las vanguardias 
históricas de los años 40. Hay obras que se mantienen expuestas de manera 
permanente y otras van rotando. Los fondos están compuestos por obras de 
artistas significativos pertenecientes a las décadas de los años 70 y 80: Alfredo 
Alcaín, Armengol, Barjola, Boix, Canogar, Chillida, Equipo Crónica y Realidad 
(ambos colectivos estuvieron representados pero con el paso del tiempo sus 
obras fueron retiradas), Genovés, Manolo Gil, Heras, Hernández Mompó, 
Michavila, Miró, Nassio, Porcar, Ripollés, Alberto Sánchez, Eusebio Sempere, 
Salvador Soria, Úrculo, Viola, Yturralde, por mencionar sólo algunos. Se afirma 
que el museo es un referente en arte óptico y social español de los años 60, 70 
y 80, y su heterogeneidad ofrece una visión global del panorama artístico de 
estos años.638 
La colección, no obstante, presenta una calidad heterogénea, en primer 
lugar por ser un conjunto de depósitos y donaciones, y en segundo lugar 
porque con el paso del tiempo se han ido retirando obras que inicialmente 
daban coherencia y unidad a la colección. 
Los estatutos señalan que se dota al museo de personalidad jurídica 
pública e independiente, y el apartado del régimen económico del museo 
detalla que recibirá ingresos de los presupuestos ordinarios tanto del 
Ayuntamiento de Vilafamés como de la Diputación provincial de Castellón. 
Tiene un peculiar régimen, ya que está concebida como una empresa 
colectiva. La junta rectora es elegida por los artistas representados en el 
museo y en ella hay representantes también del pueblo. El museo se rige por 
un patronato, es un organismo local con plena autonomía. Todos los cargos se 
desempreñan de manera altruista. Javier Salas fue el primer secretario, 
asesoró y supo dar forma a una entidad dependiente del Ayuntamiento pero 
con libertad de gestión. En el preámbulo de los estatutos se indica que el 																																																								
638 Artistas para un pueblo / Artistes per a un poble, Museu d’Art Contemporani de 
Vilafamés ‘Vicente Aguilera Cerni’, Vilafamés, Museu d’Art Contemporani de 
Vilafamés, 2011. (DVD de 20 min.) 
	 276 
museo en todas sus actividades y manifestaciones respetará los derechos 
inalienables del hombre y los que afectan a la libertad de pensamiento, 
concepto este nada habitual en la España de 1970. Se ha afirmado que el 
museo está construido sobre la base del buen entendimiento establecido entre 
los artistas, la Diputación y la dirección del museo.639 
Este museo ostenta la característica de haber sido una de las primeras 
instituciones museísticas dedicadas al arte contemporáneo en España. Si 
realizamos un breve repaso, destacaríamos que en 1959 se inaugura el Museo 
Español de Arte Contemporáneo en unos espacios de la Biblioteca Nacional. Y 
el Museo de Cuenca abre sólo 4 años antes que Vilafamés, en 1966. Dicha 
afirmación conlleva reconocer la oportunidad del proyecto de Aguilera. Beatriz 
Guttmann puntualiza que en 1970, cuando se redactan los estatutos del museo 
de Villafamés, no existe ningún museo de arte contemporáneo en la 
Comunidad Valenciana. Y a nivel nacional existen sólo, además de los 
mencionados, el de Ibiza (1969), Bilbao y Sevilla (1970).640  
Tras el museo de Villafamés surgirán en la comunidad valenciana otros 
centros, que por orden cronológico son el Museo Municipal ‘La Asegurada’, con 
la colección de Eusebio Sempere, en 1978; y el Museo de Elche de arte 
contemporáneo animado por el atistas Sixto Marco en 1980. Guttmann asegura 
que toman el centro de Villafamés como referencia de funcionamiento, con 
obras en depósito y en donación.641 
Actualmente, su localización y escaso presupuesto hacen que sea un 
centro fuera del circuito de museos de arte contemporáneo, lo que implica que 
su promoción sea dificultosa. Sin embargo, si tomamos el número de los 
visitantes recibidos a lo largo de 2013, un total de 7.000 personas, observamos 
que es una cifra considerable para un museo ubicado en un entorno rural, y 
que se asemeja al número recibido por salas del centro de la capital 
valenciana, en el mismo año, y por lo tanto, nada desdeñable.642 
																																																								
639 Artistes per a un poble [DVD] op.cit.   
640 Beatriz Guttmann, El museo de Vilafamés: un hecho insólito, Castellón, Diputació 
de Castelló, 1995, p. 44. 
641 Dice Guttmann: “ya que la colección ha sido reunida gracias a las aportaciones de 
galerías nacionales y extrajeras y de artistas a título particular.” Op. cit.,  p. 49. 
642 Queremos agradecer el dato al personal del CIDA, correo electrónico del 30 de 
octubre de 2014. 
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Nuestro biografiado describió así la esencia de esta propuesta 
museística:  
 
Aguilera me dice que la necesidad fue un factor determinante, al no disponer 
de medios económicos, y añade “Ahora bien, ¿los museos potencialmente 
válidos, representativos y útiles han de estar necesariamente vinculados a la 
disponibilidad de ingentes cantidades de dinero, al poder económico, sea del 
Estado o de particulares? Se puede regionalizar y descentralizar la creación de 
grandes centros de la cultura artística contemporánea. Gracias a la 
colaboración de los artistas, merced a un inmueble de la Diputación de 
Castellón y a la visión del Ayuntamiento de un pueblecito como Villafamés, 
creemos que se ha posibilitado el logro de una experiencia con rango histórico 
porque el procedimiento puede fructificar en cualquier lugar de la Península. 
Somos un museo humilde, sin triunfalismos y considerablemente imperfecto. 
Pero somos bastante más que nada. Y si la disponibilidad de medios alcanza al 
mínimo vital indispensable, acaso podamos hacer algo interesante, incluso sin 
dilapidar ochocientos o novecientos millones de pesetas en un edificio 
inservible, sin realizar inagotables adquisiciones y sin disponer de un amplio 
fondo preexistente.”643 
 
 
De manera paralela a la consolidación del museo, el pequeño municipio 
vive una transformación: empujados por la ilusión que genera el museo, los 
artistas implicados en el proyecto comienzan a comprar casas en el casco 
histórico de Vilafamés y a restaurarlas, pasando de un estado de ruina a ser un 
conjunto declarado Bien de Interés Cultural en 2005. No perdamos de vista que 
el pueblo, tradicionalmente dedicado a la viña, estaba perdiendo su población 
joven. 
Las viviendas restauradas por artistas y personas atraídas por el museo 
llegó al centenar en 1986, se creó un verdadero entorno sociológico generado 
por el museo bajo el interés del arte, ya que no sólo se trasladan los artistas 
sino también aficionados, arquitectos, decoradores… Se afirma en 1986 que 
recibe 30.000 visitantes anuales.644 
Para que comprendamos la absoluta revitalización que supuso el museo 
para el pueblo, basta calibrar un dato: desde 1969 a 1971 el número de casas 
que se reformaron en el casco antiguo de Villafamés fueron 43, y ya en 1983 																																																								
643 Beatriz Guttmann, op. cit., pp. 69-70. Realmente es un fragmento que escribió 
Aguilera en 1975 para el catálogo editado por el Colegio de Arquitectos en 1980, p. 8. 
644 Jorge Fuentes, “El Museo de Villafamés”, Goya, 192, mayo-junio 1986, pp. 362-
366. 
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eran 70. 645  Entendemos que es un dato importante que nos explica la 
capacidad de Aguilera de movilizar y activar propuestas. Ya la prensa en 1972 
refleja cómo el museo ha conseguido revitalizar la población.646 
Uno de los protagonistas de aquel momento en Vilafamés fue José 
Garnería, joven crítico de arte, quien conoce a Aguilera a principios de los años 
70, seguramente en 1971, y se vinculará a su proyecto de museo. Él añade: 
 
Conseguir levantar el museo fue una revolución no sólo en la localidad sino 
también en toda la provincia de Castellón. El crear de la nada en un pequeño 
pueblo un museo de estas características no lo puede hacer cualquiera: fue un 
trabajo de equipo, y entre los muchos artistas que compraron casa, que fue 
casi medio centenar, están Manuel Viola, Juan Genovés, Uiso Alemany, 
Michavila, Horacio Silva, Progreso, Isabel Villar, Antonio Sacramento, Beatriz 
Guttman, José Capa, Manuel Mena, Nassio Bayarri, Aurora García, Hernández 
Mompó, Eduardo Sanz, Cantalapiedra, yo mismo también tuve casa… fue una 
revolución en ese aspecto.647 
 
Otro de los artistas que se establecieron allí, Agustín de Celis, afirma 
que en un momento dado, en todo el Mediterráneo, sólo existía Vilafamés 
como centro que convivía con el arte contemporáneo. Sebastián Miralles, 
artista, afirma que el objetivo del museo era divulgar y hacer popular el arte 
contemporáneo, acercarlo a la gente,  por eso está ubicado en un pueblo.648 
 Ya Aguilera escribió acerca de la repercusión del museo sobre el pueblo: 
“Aporta solucions concretes a les necesssitats sòcio-culturals i sòcio-
econòmiques de les comunitats rurals que (sobre unes bases mínimes) 
desitgen llur pròpia rehabilitació, inserint l’activitat artística en un procés 
democratitzador i d’incorporació a la vida real”.649 
Pero si hemos de valorar el papel que ejerció Aguilera debemos señalar 
que él no es el primer crítico que pone en marcha una institución museística, 
hubo otros con iniciativas similares, sin embargo sólo la apuesta de Aguilera ha 
salido adelante y pervive, sólo su manera de plantearlo y su generosidad hacen 																																																								
645 Beatriz Guttmann op. cit, p. 92. 
646 “El Museo contemporáneo de Villafamés (Castellón) cómo una empresa artística 
puede salvar un pueblo”, Arqa, 1972, XII, p. 44. 
647 José Garnería, “Museo de Arte Contemporáneo de Vilafamés”, Jornadas Homenaje 
a Vicente Aguilera Cerni, Valencia, IVAM, 17 y 18 de octubre de 2005. 
648 Artistes per a un poble [DVD], op.cit.  
649 VAC, “Museus d’art contemporani al (i per al) País Valencià”, l’Espill, 1-2, 1979. 
	 279 
que hoy sea un proyecto que sigue en pie. El frustrado Museo de Arte 
Contemporáneo de Barcelona, impulsado por Alexandre Cirici Pellicer y con 
Cesáreo Rodríguez Aguilera como secretario, tenía un carácter parecido, 
constituido también a base de préstamos de los artistas. Se inauguró en 1960 
pero no prosperó y cierra en 1963. Es el ejemplo más cercano al proyecto de 
Aguilera y más influyente en su idea, pues es una experiencia que Aguilera 
vivió de cerca y que constituye un antecedente muy directo. 
No podemos olvidar tampoco su bagaje, los muchos viajes que Aguilera 
realizó y en los que pudo visitar todo tipo de museos y colecciones, y a través 
de los cuales tal vez hubiera visto este modelo de museo en el extranjero y 
puede que se atreviese a importarlo. En cualquier caso, su conocimiento y 
confianza en la capacidad movilizadora del arte le hacen emprender esta 
iniciativa.  
El papel que juega Aguilera es el del hombre conocedor, capaz de tener 
esa iniciativa, explicarla y convencer a las autoridades de la Diputación de 
Castellón, gracias a su prestigio, para que adquieran el palacio del Bayle en 
1969 y se haga algo insólito en aquel momento como es abrir un museo de arte 
contemporáneo. Él logra que se ceda esa infraestructura y, en segundo lugar, 
pone al servicio de los demás, con generosidad, la capacidad y oportunidad de 
convertir en obras, los lazos que ha trazado con los artistas, fruto de su vida 
profesional. Ofrecer al pueblo la posibilidad de organizar un museo eliminando 
el talante elitista, con las connotaciones que la idea de “popular” tienen todavía 
en los años de su fundación. Este es en definitiva, el trabajo desarrollado por 
Aguilera. 
Las reflexiones sobre el museo están divididas entre defensores y 
detractores. Para el crítico Manuel García 
 
Los inconvenientes de dicha experiencia serían la lejanía y difícil comunicación 
de la villa y la falta de rigor en la selección de las obras. Ni está el País 
Valenciano para descentralizar ninguna iniciativa cultural ni se puede montar 
un museo riguroso sin selección y compra de obras.650 
 
En opinión de Tomàs Llorens, la iniciativa del museo es  
 																																																								
650 Manuel García, “Un museo popular”, Valencia semanal, Valencia, 1980, pp. 43. 
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un desastre, estaba condenado el pobre museo. No puede ser, montar un 
museo y que los propietarios sigan siendo propietarios, que las obras sean 
propiedad de los artistas, un museo autogestionado, con la retórica de los 
colectivos artísticos comunitarios de la época de los soviets, es todo ridículo. 
Es una pena, porque hubo, efectivamente, artistas que donaron cosas que 
estaban bien.651 
 
Beatriz Guttmann afirma que fue un hecho insólito que en la España de 
los años 1969-70 naciera con un carácter pionero un museo monográfico de 
arte contemporáneo, más teniendo en cuenta que este hecho se ubica en una 
pequeña población como Vilafamés, y por circunstancias bastante casuales.652 
En su opinión, no cree que Aguilera tuviera un modelo concreto en mente 
cuando nace el proyecto, y afirma que Aguilera sí que se sintió satisfecho, ya 
que no esperaba obtener tanto respaldo; el proyecto tuvo una enorme 
aceptación entre los artistas. Respecto al museo hoy, Guttmann nos indicó que 
no cree que sean un museo que se haya marchitado, ya que siguen recibiendo 
obras de manera constante.653 
En nuestra opinión, en el proyecto de museo emprendido por Aguilera es 
esencial el carácter democrático y popular, que no nace como una colección 
perteneciente a un coleccionista o crítico, sino que se aparta de este 
planteamiento elitista, que es el tradicional en la historia del arte. El museo 
plasma la habilidad, la creatividad y voluntad resolutiva de Aguilera como 
director, en la búsqueda de recursos y soluciones para poder llevarlo a cabo a 
pesar de las dificultades. 
 Pero, ¿cómo evaluar la importancia del museo creado por Aguilera 
dentro de la línea de la historiografía del arte? La existencia del museo de 
Villafamés es recogido en la monografía de referencia que estudia el desarrollo 
de los museos españoles de arte contemporáneo en el siglo XX, nos referimos 
a Arte y Estado en la España del siglo XX. En ella, la autora revisa la creación 
de los grandes centros de arte –el Museo de Arte Moderno de Madrid, seguido 
por el de Arte Contemporáneo de Madrid, el Museo Nacional centro de Arte 
Reina Sofía, el IVAM en Valencia⎯, y también revisa el nacimiento de las 																																																								
651 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. 
652 Página web del museo consultada el 1 de octubre de 2014. 
653 Conversación telefónica con Beatriz Guttmann, conservadora del museo, el 21 de 
octubre de 2014. 
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instituciones más pequeñas, entre las que se encuentra el museo impulsado 
por Aguilera. Anterior a la apertura del de Vilafamés encontramos el Museo de 
Arte Contemporáneo de Barcelona, que como ya hemos mencionado abre en 
1960 y cierra en 1963, dirigido por Alexandre Cirici Pellicer; el Museo de Arte 
Contemporáneo de Ibiza, inaugurado en 1970, con fondos formados por obras 
donadas y por las obras premiadas en las Bienales de Ibiza; el Museo de Arte 
Contemporáneo de Sevilla abre en 1970; en 1972 se funda el Museo de  Arte 
Contemporáneo de Toledo; el Museo Popular de Arte Contemporáneo de 
Vilafamés se inaugura en 1972 con obras donadas y depositadas. A estas 
iniciativas se sumaron además la colección particular de Fernando Zóbel, que 
abre sus puertas en 1966 en Cuenca, en el Museo de Arte Abstracto español, 
que Zóbel pasaría en 1980 a donar a la Fundación March de Madrid; y la 
colección de Eusebio Sempere donada a la ciudad de Alicante y que configura 
el Museo de la Asegurada abierto en 1977.654 
Sin embargo, otra de las publicaciones de referencia en el campo, el 
libro de María Bolaños, no incluye el Museo Popular de Villafamés.655 Y sí que 
es mencionado como uno de los primeros centros dedicados al arte 
contemporáneo en España en la revisión dirigida por Jesús Pedro Lorente bajo 
el título Museología crítica y arte contemporáneo.656 También está reseñada su 
importancia en la recopilación realizada por Francisco Calvo Serraller sobre el 
contexto del arte español contemporáneo.657   
 Jesús Pedro Lorente se ha preguntado en varios de sus textos por la 
connivencia de los primeros museos  de arte contemporáneo españoles con las 
autoridades franquistas; y entre los casos citados está Villafamés. Este autor, 
en su revisión de los nuevos museos de arte contemporáneo  creados bajo el 
franquismo, encuentra que algunos de los centros fueron fundados a pesar de 
las fuerzas del régimen pero muy a menudo con el apoyo de estas mismas 
																																																								
654 Mª Dolores Jiménez-Blanco Carrillo de Albornoz, Arte y Estado en la España del 
siglo XX, Madrid, Alianza, 1989, pp. 221-224. 
655 María Bolaños, Historia de los museos en España. Memoria, cultura y sociedad, 
Gijón, Trea, 1997.  
656 Jesús Pedro Lorente (dir) y David Almazán (coord.), Museología crítica y arte 
contemporáneo, Prensas Universitarias de Zaragoza, 2003. El proyecto de Villafamés 
es mencionado en la p. 293. 
657 Francisco Calvo Sellarrer (dir.), Enciclopedia del arte español del siglo XX. El 
contexto, Madrid, Mondadori, 1992. 
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fuerzas. Son los casos de la localidad de Ayllón (Segovia) y Cuenca los más 
cercanos en planteamiento a Villafamés. Ayllón se convierte en pintoresco 
centro de reunión de artistas cuyas obras cedidas dan lugar en 1965 por 
acuerdo municipal al Museo Municipal de Arte Actual. Y Cuenca alojó también 
una nutrida colonia de artistas y en 1966 se abre el Museo de Arte Abstracto 
Español gracias también a su ayuntamiento. Para Lorente, el museo de 
Villafamés “floreció agasajado por las autoridades políticas, por el apoyo del 
alcalde Benet y por la adquisición por parte de la Diputación de Castellón de la 
casas gótica que lo alberga, cedida al municipio.”658  
También afirma Lorente que el museo de Villafamés está configurado 
por la idea de un crítico que reúne donaciones o depósitos de artistas afines a 
su trabajo, al igual que planteó en su momento Alexandre Cirici o Federico 
Torralba con el Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona. Lorente destaca 
una peculiaridad realizada por Aguilera y es que, al plantear el museo, da voz a 
los artistas en el funcionamiento interno de la institución, quienes a través de 
su voto pueden elegir la comisión que gestiona el museo, aspecto nada común 
entre estas instituciones.659 
Lorente sitúa Villafamés como foco de encanto bohemio junto a los 
proyectos museísticos de Cuenca y Ayllón donde surgen espacios creados por 
colectivos de artistas con una extraña tolerancia de las autoridades, que 
promocionaban el arte no oficial y conectaban con lo que se hacía en 
Europa.660 
 Realmente la relevancia de la propuesta de Aguilera radica en que la 
activó justo en el momento que España descubría los museos de arte 
contemporáneo, así como en su forma jurídica, que habla de aires de 
modernidad y de voluntad de cambio. 	
																																																								
658 Jesús Pedro Lorente, “Los nuevos museos de arte moderno y contemporáneo bajo 
el franquismo”, Artigrama, 13, 1998, p. 307. 
659 Jesús Pedro Lorente, op.cit., pp. 308-309. 
660 Juan Ignacio Bernués Sanz y Jesús Pedro Lorente, “Los simposios internacionales 
de escultura de Hecho (Huesca): una utopía hippie de convivencia y su museo (1975-
1984)”, On the waterfront, 26, junio 2013, p. 52. 
	 283 
 
3.3.3. Asesoramiento a la Galería Punto de Valencia 		
Recordemos que durante la década de los cincuenta y sesenta sólo existía en 
Valencia, como galería de arte con una programación seria y continuada, la 
Sala Mateu. Con el tiempo, y con la leve mejora económica del país, se abrió 
Concret Llibres en 1965, ideada por Alfons Cucó, Tomàs Llorens y Valerià 
Miralles, una librería donde se daba cabida a las exposiciones artísticas. Poco 
después abrieron dos buenas galerías que ayudarían y darían espacio al 
movimiento vanguardista en la ciudad: en 1966 al auspicio de Vicente García 
Cervera abre la galería Val-i-30; y en 1972 se inaugura la galería Punto con el 
matrimonio formado por Miguel Agrait y Amparo Zaragoza al frente. 
La galería Punto buscó el respaldo del crítico que había sido sólida 
referencia, de modo que Aguilera trabajó asesorando al matrimonio Agrait 
desde sus comienzos, como nos lo narró Amparo Zaragoza:  
 
Aguilera fue muy importante para la galería, gracias a él se hicieron las cosas 
de primera clase, y empezamos tan bien gracias a su asesoramiento. Punto 
conectó con Aguilera por lo conocido que era, por la revista de Milán y porque 
era un hombre muy culto. Conseguimos que trabajase para nosotros unos 
años, todas las tardes de 19 a 21 horas, durante todos los años setenta estuvo 
trabajando con nosotros, casi quince años. Nos asesoraba en todo, tenía un 
sueldo mensual: exposiciones, dirigió toda la parte de obra gráfica, la línea de 
catálogos y publicaciones, iba a las ferias. Nos introdujo en Italia, pues allí él 
era muy conocido.661 
 
El matrimonio Agrait y Aguilera, formarán juntos un equipo entusiasta, 
que se atrevió a traer a Valencia artistas foráneos que formaban parte de la 
línea de trabajo del crítico, quien no dudó en apostar por ellos y promocionarlos 
desde este nuevo emplazamiento. Los artistas que la galería exhibió y para los 
que Aguilera redactó textos son, por ejemplo: en 1973 Gastón Orellana 
(perteneciente a Grupo Hondo junto a Genovés, Jardiel y Mignoni) y escribió 
también sobre Salvador Soria;662 en 1974 lo hizo sobre Barjola y Fernando 																																																								
661 Entrevista a Amparo Zaragoza, Valencia, 24 de mayo de 2012. 
662  VAC, “Gastón Orellana”, Valencia, Galería Punto, 1973, en Textos…, vol. 2, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 327; VAC, “Soria”, Valencia, Galería Punto, 1973, 
en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 211. 
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Somoza;663 en 1975 sobre Joan Castejón, Horacio Silva y Antoni Miró;664 en 
1976 sobre el Equipo Realidad.665  
La galería, gracias a la confianza depositada en el asesoramiento de 
Aguilera, contribuyó a revitalizar el ambiente cultural de la ciudad, e hizo 
posible que un pequeño puñado de ciudadanos interesados en la creación 
artística realizasen en Punto sus primeras adquisiciones. Entre ellos se 
encuentra el empresario Jesús Martínez Guerricabeitia, quien se acercará a 
esta galería y adquirirá, obra tras obra, una parte importante de su colección de 
arte social y comprometido. Trabará estrechos lazos de amistad con el 
matrimonio Agrait y también con Vicente Aguilera. “Aguilera, Miguel Agrait y 
Jesús Martínez configuraban un buen trío, tenían mucha sintonía ideológica”.666 
Guerricabeitia formará en 1989 el Patronato Martínez Guerricabeitia al amparo 
de la Fundació General de la Universitat de València, e incorporará a Vicente 
Aguilera como vocal en su funcionamiento desde el inicio. Diez años más 
tarde, en 1999, donará su colección a la Universitat de València, convirtiéndola 
en la universidad pública con la colección de arte contemporáneo más 
interesante del Estado.667  
¿Qué implicación tiene Aguilera en esta empresa? El intercambio de 
pareceres entre Aguilera y Guerricabeitia sabemos que era frecuente; la 
colección responde a los intereses ideológicos y estéticos de Guerricabeitia, 																																																								
663 VAC, “Barjola”, Valencia, Galería Punto, 1974, en Textos…, vol. 2, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, p. 339; VAC, “Somoza”, Valencia, Galería Punto, 1974, en Textos…, 
vol. 2, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 337. 
664 VAC, “Castejón”, Castejón [cat. exp.], Valencia, Galería Punto, 1975, en Textos…, 
vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 219 ; VAC, “Horacio Silva”, Horacio Silva, 
[cat. exp.] Valencia, Galería Punto, 1975, en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, p. 221. VAC, “Antoni Miró”, Antoni Miró, [cat. exp.] Valencia, Galería 
Punto, 1975, en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 223. 
665 VAC y J. Mª Moreno Galván, Equipo Realidad [cat. exp.], Valencia, Galería Punto, 
1976. Por supuesto tuvo otras colaboraciones más esporádicas en aquellos años con 
otras galerías, tanto de Valencia – escribió en 1972 sobre Mª Dolores Casanova para 
Val-i-30 (VAC, “Mª Dolores Casanova”, Valencia, Galería Val-i-30, 1972, en Textos…, 
vol. 3, Ayuntamiento de Valencia, 1987, p. 205)⎯ como de Madrid –en 1967 publica 
sobre Juana Francés en la Galería Juana Mordó (VAC, “La misteriosa lucidez de una 
pintora”, Madrid, Galería Juana Mordó, 1967, en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, p. 149),⎯ o Barcelona ⎯en 1973 para Quero en la Sala Gaudí⎯ (VAC, 
“José Quero”, Barcelona, Sala Gaudí, 1973, en Textos…, vol. 3, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, p. 215). 
666 Entrevista a Amparo Zaragoza, Valencia, 24 de mayo de 2012. 
667 Para ampliar vid. José Martín Martínez, op. cit. 
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que adquiría únicamente obras pictóricas figurativas de contenido crítico. Es en 
la Galería Punto donde adquiere muchas de las obras de su colección, y es allí 
donde inicia su primera adquisición en 1972 con una obra de Rafael Canogar. 
Pero no nos equivocamos al afirmar que su amistad con Aguilera, —justo en el 
momento de reunir esta colección, junto con la lectura de sus libros, y el 
seguimiento de los artistas que Aguilera seleccionaba para la Galería Punto— 
marca de manera indeleble la manera de entender cómo configurar una 
colección comprometida con su tiempo para este querido y relevante mecenas 
valenciano.  
3.4. Un profesional cuestionado 
3.4.1. La Bienal de Venecia de 1976 
 
El episodio vivido por Aguilera en la Bienal de Venecia de 1976 marca el punto 
de inflexión en el que su carrera cambia, deja de estar en la primera línea y son 
los protagonistas de la siguiente generación los que le adelantan en su 
trayectoria profesional. 
Los hechos que precedieron a la preparación de esta Bienal nos sitúan 
en 1974, con el nombramiento de Carlos Ripa di Meana como presidente de la 
Biennal. Meana, respaldado por los renovados estatutos de 1968 que 
fomentaban un encuentro antifascista, democrático, decide vetar la 
participación oficial española, no abrir el pabellón español y en su lugar 
encargar a Eduardo Arroyo –como miembro de la comisión de la Bienal– que 
organizase una exposición de arte español antifranquista. Esto supone dar la 
opción a artistas y críticos no ligados al brazo de la oficialidad de dar su visión 
de la realidad artística española, y realizar una lectura crítica de la imagen que 
la diplomacia del régimen había difundido a través de la Bienal. 
 Arroyo presenta en mayo de 1975 una primera propuesta de 
anteproyecto firmada con Alberto Corazón y los dos componentes del Equipo 
Crónica, y poco después Tomàs Llorens se encargó de redactar una propuesta 
más amplia y concreta abordando la creación de vanguardia desde 1936 hasta 
1976. Se formó una comisión de trabajo denominada “Grupo de los Diez” 
configurada por arquitectos, teóricos y artistas posicionados contra la dictadura, 
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aunque el peso y responsabilidad del proyecto recayó sobre Llorens, Bozal y 
Corazón.668  
 Pero el proyecto es cuestionado por los comunistas italianos, muy 
influyentes dentro de la organización de la Bienal, quienes sentían cierta 
animadversión hacia Eduardo Arroyo debido a una pintura suya sobre Dolores 
Ibárruri que consideraban ofensiva. De manera que se ponen en duda los 
contenidos del proyecto español por considerarlo parcial, una opinión que era 
compartida por algunos artistas españoles no incluidos, lo que les situaba en la 
incómoda posición de figurar como colaboracionistas del Régimen. También se 
considera que el proyecto carecía de propuestas interdisciplinares. Se abre una 
polémica entre posturas comunista y socialista. 
 De manera que en enero de 1976 Ripa di Meana solicita –debido a las 
quejas trasladadas por Giulio Carlo Argan, Emilio Vedova y Luigi Nono– un 
segundo anteproyecto a un grupo que sí sintonizaba con este sector, 
compuesto por Vicente Aguilera Cerni, Rafael Alberti y José María Moreno 
Galván. Esta decisión de Ripa, como bien afirma Rosalía Torrent en su estudio 
sobre la polémica, se ha de entender más como un gesto por favorecer que se 
llegue a un consenso con el grupo inicial que realmente querer encargar en 
firme el proyecto, sobre todo por cuestión temporal, al restar ya escasos seis 
meses para la inauguración de la muestra.669   
La interdisciplinariedad y la voluntad de concebir la muestra como punto 
de encuentro integrador de todos los sectores, para servir al proceso 
democrático, eran los objetivos del proyecto de este segundo grupo, elaborado 
en escasas horas, en el que se daba cabida a la arquitectura, teatro, música, 																																																								
668  En este grupo participaron: Oriol Bohigas, Valeriano Bozal, Alberto Corazón, 
Agustín Ibarrola, Inmaculada Julián, Antonio Saura, Equipo Crónica, Víctor Pérez 
Escolano, Antoni Tàpies, el propio Tomàs Llorens y Antonio Fernández Alba. Carmen 
Grandas Sagarra, “Dos pavellons entre una dictadura”, Butlletí de la Societat Catalana 
d’Estudis Històrics, XXIII, 2012, p. 302.  Además existieron otros colaboradores, como 
Manuel García como secretario, etc.  
669 Para conocer en detalle la polémica preparación y desarrollo de la bienal remitimos 
a Rosalía Torrent, “Bienal de 1976. Polémica cita del arte español en Venecia”, en 
España en la Bienal de Venecia 1895-1997, Diputación de Castellón, 1997, pp. 212-
278. Torrent dedicó su tesis doctoral a este momento: La Bienal de Venecia. Datos 
para su historia. La participación española: el hito del 76, tesis doctoral inédita, 
Universitat de València, 1988. También recomendamos AAVV, Un siglo de arte 
español en el exterior: España en la Bienal de Venecia 1895-2003, Madrid, Ministerio 
de Asuntos Exteriores - Turner, 2003. 
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cine, poesía, edición. Un proyecto que hablaba, en definitiva, en clave de 
reconciliación nacional, concibiendo la Bienal como instrumento de 
comprensión histórica. A finales de enero se realiza una votación en el consejo 
general de la Bienal, resultando descartado el proyecto de Aguilera, Alberti y 
Moreno Galván, pero proponiendo que la muestra de Llorens incluyera ese 
aspecto multidisciplinar que sí contemplaba la propuesta descartada. 
Así nos narra Tomàs Llorens las conversaciones de aquellos días para 
llegar a algún tipo de consenso:  
 
Argan como alcalde de Roma me llamó y le dije que no iba a hablar con él, y 
también Werringer, secretario general del PC italiano. Les dije que mi proyecto 
no tenía nada que ver con la política. Aguilera, Alberti y Galván presentaron un 
proyecto alternativo, redactado a mano en un café, muy escueto. Lo mío era un 
análisis histórico, rígido, un estudio discutible, y la propuesta de Aguilera era 
una exposición de celebración, representaba el gran abrazo integrador. En la 
bienal el presidente era socialdemócrata, pero el consejo estaba configurado 
con una alianza con el PC de Werringer muy presente. Y tuvieron dudas 
porque Argan tenía mucho peso, era alcalde del PC de Roma, carismático, el 
pope del arte, el gran historiador, y la bienal dudó. Pero Ripa maniobró y 
finalmente se optó por mi proyecto.670 
 
Se suceden a continuación una serie de cartas cruzadas entre Aguilera, 
Ripa, Saura y Arroyo, publicadas en la prensa que generan una sonada 
polémica.671 Los artículos que Aguilera escribe en esta ocasión inciden, en 
esencia, en que el proyecto encargado al grupo de Bozal y Llorens no defiende 
la unidad ni contribuye a la construcción de una joven democracia, sino que es 
excluyente y parcial.672 La carta que Moreno Galván envía a Ripa también 
insiste en esa idea: “queremos en todas las manifestaciones de nuestra vida 
superar la Guerra Civil. Queremos la reconciliación de todos los españoles”.673 
La Bienal para él ha de servir a la reconciliación nacional, ha ser un 
instrumento al servicio de la paz en España. 																																																								
670 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. 
671 Está publicada y recopilada en Rosalía Torrent, op. cit., p. 238.  
672 VAC, “El problema español y la bienal”, Bolaffi-arte, 1976; “La Bienal 76: ¿un ultraje 
a la cultura democrática española?”, Guadalimar, 13, Madrid, mayo 1976, pp. 65-67; 
“Per chè tutta la cultura spagnola debe essere unita in questo momento: nasce una 
nuova Spagna”, Bolaffi-arte 62, Torino, estate 1976; “Ante la bienal veneciana 76. 
Lenguaje de una Guerra Civil”, Bolaffiarte, 62, abril-mayo, 1976.  
673 Valeriano Bozal, “La polémica: documentos para una cronología”, Comunicación, 
31-32, 1976, p. 99. 
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Sin embargo, Bozal explica que no intentaban hacer una exposición 
representativa del arte antifranquista, ya que para ellos no es una categoría 
estética. Habían explicado en sus textos su objetivo, y estos textos “están en 
las antípodas de los ‘teóricos’  que como Vicente Aguilera Cerni o José Mª 
Moreno Galván defienden que todo arte, para serlo debe ser democrático (es 
decir antifranquista o antifascista) o de todos aquellos ‘prácticos’ que adjetivan 
sus productos a partir de tan simples denominaciones.”674 Queda claro que las 
ideas de Aguilera y Moreno ha quedado obsoletas para esta siguiente 
generación. 
Al margen de dicha polémica en prensa, sabemos que en el mes de 
mayo el Ministro y el Director General de Cultura son informados sobre la 
participación de intelectuales españoles en la Bienal. Según dicho informe, se 
esperan que se ataque duramente al Régimen español, y donde Vicente 
Aguilera:  
 
ha elaborado un escrito a petición de la Comisión de Arte y Cultura de la 
Coordinación Democrática, en el que critica a los directivos de la Bienal por no 
haber sabido elegir a los intelectuales españoles que tomarán parte en la 
misma, ya que no pertenecen a la “Coordinación democrática”, así como por 
haberse olvidado de artistas e intelectuales pertenecientes a las distintas 
nacionalidades del Estado español, y haber invitado solamente a figuras muy 
consagradas internacionalmente, dejando a un lado a otras que luchan 
abnegadamente por la democracia y por la libertad.675 
 
Efectivamente, Aguilera había escrito a Renau en marzo lamentando la 
falta de apertura del evento y explicando su exigencia de que ciertos artistas 
fueran incluidos en la Bienal, y solicitándole que se pronunciase ante Carlo 
Ripa di Meana. 676  En el mes de abril le remite, para que lo difunda, el 
manifiesto de la Comisión de Arte y Cultura de Coordinación Democrática y 
sólo tres días después le pide que no lo difunda por no estar aprobado por el 
Pleno de Coordinación Democrática. En dicho documento se le dice a Ripa que 																																																								
674 Valeriano Bozal, “Arte y política”, Comunicación, 31-32, 1976, p. 51. 
675 Informe de Ministerio de Información y Turismo – oficina de enlace, 6 de mayo de 
1976, AGA, Cultura, caja 42/8820. Coordinación Democrática, conocida como 
Platajunta, nace el 26 de marzo de 1976, fruto de la fusión de la Junta Democrática 
con la Plataforma de Convergencia Democrática.  
676 Carta de Vicente Aguilera a Josep Renau 24 marzo 1976. Archivo Fundación 
Renau, IVAM. 
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“existiendo un organismo unitario de oposición democrática en el que hay toda 
una rama de profesionales del arte […] correspondía haber acudido a escuchar 
su opinión”.677 Sigue el documento achacando que no están representados 
muchos de los artistas que han luchado por la democracia y la libertad y que se 
soslaya la presencia de las nacionalidades del país. 
La polémica muestra que finalmente se inauguró en julio de 1976 bajo el 
título “España, vanguardia artística y realidad social”, era el proyecto de Llorens 
y Bozal, y la presentación transcurrió entre comunicados y manifiestos 
cruzados a favor y en contra de sus planteamientos. El comunicado leído por la 
Junta Democrática no fue el que Aguilera había promovido, sino que fue un 
manifiesto favorable a la organización de la muestra, respaldado por la firma de 
más de quinientos artistas de la Coordinadora de Artes Plásticas y Cultura de 
Coordinación Democrática. 678  Entendemos que el manifiesto apoyado por 
Aguilera no fue finalmente el ratificado por la Coordinación, recibiendo así 
nuestro biografiado otro varapalo personal más en ese desafortunado asunto.  
 
 
																																																								
677 Cartas de Vicente Aguilera a Josep Renau 27 y 30 de abril de 1976. Archivo 
Fundación Renau, IVAM. 
678 Detallados en Rosalía Torrent, op.cit., p. 240. 
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Portada del nº 31-32 de la revista 
Comunicación, 1976  
 
La muestra estaba dividida en varias secciones. En primer lugar, “Arte y 
realidad sociopolítica en la Guerra Civil española” abría la muestra con obras 
del histórico pabellón de España de 1937 –Julio González, Joan Miró, Pablo 
Picasso, Alberto Sánchez, Renau…– , seguido de una selección de carteles de 
guerra. En segundo lugar, se realizaba un recorrido diacrónico por la 
vanguardia desde 1939 dividido en cinco secciones: “La recuperación de la 
vanguardia”, con obras de Ángel Ferrant y Dau al Set; “Entre la necesidad y la 
libertad” abordó los años 50, y mostró piezas de integrantes del El Paso y de 
Equipo 57, además de Tàpies, entre otros; “Zonas de realismo” abordó los 
años 60 y el desarrollo del realismo, con obras de Estampa Popular, Jorge 
Castillo y Eduardo Arroyo, entre otros; “Se estrecha el objetivo del compromiso 
político” abarcaba del 64 al 72, con obras de Alfaro, Genovés, Guinovart, 
Ràfols Casamada, Joan Brossa, Estampa Popular, Arroyo, Jorge Castillo, 
Equipo Crónica y Manuel Millares; “Significados de la pintura” comprendía la 
creación de final de los 60 y principios de los 70, llegando al arte conceptual de 
Francesc Torres y Antoni Muntadas. Una de las salas se dedicó a los 
intelectuales ejecutados durante la Guerra Civil, instalando una mesa para 
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doce invitados: García Lorca, Miguel Hernández, entre otros, acompañados de 
los grabados de Picasso Sueño y mentira de Franco. Así lo describe Llorens:  
 
El proyecto que yo había presentado era un proyecto intelectual, basado en 
una idea: ¿qué es la vanguardia? Desarrollaba la historia de la idea de 
vanguardia en el arte español desde la derrota de la República, a lo largo de la 
dictadura de Franco y hasta su muerte. La idea de vanguardia en España se 
basa siempre en la ilusión de una alianza con la revolución. Van cayendo unos 
movimientos detrás de otros porque son apropiados por el régimen, y voy 
presentando algunos, no todos, solo los que más afinidad tienen con la idea de 
revolución, y se observa cómo van siendo substituidos por otros más radicales. 
Al mismo tiempo, había cierta exaltación un tanto idealizada de los grandes de 
la República y del arte español que se exilia con la ruptura de la Guerra Civil. El 
proyecto en España sentó muy mal porque había muy pocos artistas elegidos, 
por ejemplo Oteiza solo estaba con una obra del 55. Y en ese momento lo que 
prevalecía en España era las asambleas de artistas que querían la 
reconciliación nacional y todos querían presentar en Venecia obra de los 70, de 
lo que estaban haciendo en esos años. Era un choque de planteamientos 
terrible.679 
 
La apuesta del proyecto de Llorens y Bozal fue mostrar un arte 
inequívoco con la postura antifranquista, y además remarcar su continuidad 
con las propuestas de vanguardia realizadas desde la guerra y a lo largo del 
régimen, recuperar un pasado histórico desde el 37, analizar la vanguardia 
artística de los últimos cuarenta años. Esta muestra es la primera en reunir una 
visión no oficial del arte español de vanguardia, donde además se recuperaban 
las figuras perdidas a causa del exilio. 
En el texto que Llorens redacta para el catálogo plasma su visión, muy 
crítica, ante la postura tomada por Aguilera y Argan frente a esta Bienal y 
también frente al arte de vanguardia en los sesenta: 
 
ambos autores siguen manteniendo esta misma “posición teórica” (valga la 
expresión), hasta el extremo de defender, como izquierdista, el tipo de 
producción artística que el régimen de Franco planteaba, hacia finales de los 
años sesenta, como cobertura internacional […]. Pero, precisamente por aquel 
viejo principio de que una tautología (lógica) no dice nada del estado de cosas 
existente en el mundo, tampoco esta tautología (normativa) –debe hacerse un 
arte de vanguardia para que sea de izquierdas, para que sea de vanguardia 
porque es de izquierdas, etc. – llegaba a dar ninguna orientación precisa 
																																																								
679 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. 
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acerca de cuál tenía que ser el rumbo nuevo que la vanguardia cultural de 
izquierdas necesitaba tomar, a principios de los años sesenta, en España.680 
  
La prensa del momento estuvo dividida, se alabó el proyecto pero 
también se puso en solfa la legitimidad de la comisión organizadora y el 
carácter esteticista de su selección, que eludía la representación de la 
diversidad de las comunidades españolas, aún antes de la división en 
autonomías.681 
No obstante, Aguilera participa en la siguiente edición de la Bienal en 
1978, en la que un grupo de comisarios adjuntos (formado por Aguilera, 
Antonio Bonet Correa y Francesc Vicens) liderados por José Mª Ballester 
seleccionaron obras de Nacho Criado, José Antonio Fernández Ordoñez, Julio 
Martínez Calzón, Josefina Miralles, Juan Navarro Baldeweg, Pilar Palomer y 
José María Yutrralde. Este último afirma que a pesar de la pasada polémica, 
Aguilera “era tremendamente respetado en Italia”.682 Sin embargo, el cambio 
generacional de críticos ya se había producido. 
Si hay dos conclusiones a las que podemos llegar en este asunto son, 
en primer lugar, que a Aguilera le toca un papel poco afortunado, el de 
observar cómo pierde apoyos profesionales; y en segundo lugar, que la 
siguiente generación no contó con él, es más, desacreditó de alguna manera el 
trabajo que había venido haciendo en los años anteriores, lo que le ubicaba en 
una posición incómoda, ligada al régimen en un momento de cambio 
democrático. 
 
 
3.4.2. La polémica generada por la muestra “75 años de pintura 
valenciana” 	
Hacia octubre de 1975 el Ayuntamiento de Valencia encarga a una comisión 
formada por Aguilera, Enrique Contreras, Joaquín Michavila y Felipe Garín 																																																								
680 Tomàs Llorens, “Vanguardia y política en la dictadura franquista: los años sesenta” 
en AAVV, España. Vanguardia artística y realidad social: 1936-1976, Barcelona, 
Gustavo Gili, 1976, pp. 148-149. 
681 Pilar Parcerisas, Conceptualismo(s) poéticos, políticos y periféricos, Madrid, Akal, 
2007, p. 496. 
682 Entrevista a José Mª Yturralde, Valencia, 30 de enero de 2015. 
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Llombart, una exposición bajo el título “75 años de pintura valenciana: 1901-
1975”. Se trataba de un proyecto oficial, y en esa fecha todavía era un alcalde 
del régimen y un ayuntamiento del régimen quienes realizaban este encargo.  
Desde el inicio del proyecto, tanto los críticos como los artistas 
valencianos contrarios al régimen se alzaron en una multitudinaria respuesta 
de fuerte oposición a la muestra. “Los artistas e intelectuales antifranquistas 
reaccionaron  en contra de esa exposición negándose a prestar sus obras”, 
afirma el crítico Manuel García. 683  Hubo un cruce de correspondencia 
publicada en la prensa local, que reflejó detalladamente la polémica. Este 
revuelo tuvo como resultado la aparición de un colectivo de artistas y críticos 
concienciados en la defensa de sus derechos. Este colectivo se coordina para 
promover una exposición contraria, y organizan “Els altres 75 anys de pintura 
valenciana” en 1976. Estos hechos supusieron la cohesión de todo un sector, 
que se unió en pro de la  defensa de un criterio conjunto, opuesto al proyecto 
oficial en el que estaba embarcado Aguilera.  
La polémica tiene su punto de partida en noviembre de 1975, en el 
momento en que el Ayuntamiento publica en prensa un resumen del proyecto 
de la exposición, sin el conocimiento de la comisión que estaba trabajando en 
ella.684  En diciembre de ese mismo año, aparece publicada en prensa la 
respuesta de 21 artistas, entre los que se encuentran el Equipo Crónica, 
Equipo Realidad, Anzo, Teixidor, Juan Genovés, etc. Los artistas demandan 
una visión que no deje de lado ningún periodo histórico y solicitan al 
Ayuntamiento un diálogo democrático a la hora de realizar acciones en las que 
se vean implicados.685 Es un momento muy delicado: acaba de morir Franco y 
existe mucha efervescencia política.  
El Ayuntamiento solicita a los 21 artistas propuestas para poder llevar a 
cabo la exposición; los artistas responden enumerando una serie de medidas 
que pasan por establecer una asamblea de artistas de la que se seleccionaría 
una comisión gestora que coordinase el proyecto. Entre otras peticiones, 
reclaman la realización de un catálogo bilingüe en castellano y valenciano, que 																																																								
683 Entrevista por correo electrónico a Manuel García García, 14 de julio de 2016. 
684 José Miguel García, “75 años de pintura valenciana: una exposición con mucha 
historia”, Las Provincias, Valencia, 20 de noviembre de 1975. 
685 Redacción, “Varios artistas valencianos deciden no tomar parte en la exposición ‘75 
años de pintura valenciana’”, Las Provincias, Valencia, 5 de diciembre de 1975. 
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se convoquen actividades culturales como charlas paralelas a la muestra, 
sirviendo además esta comisión de trabajo de referente para proyectos 
venideros.686  Las peticiones esenciales no fueron aceptadas y los artistas 
publicaron un nuevo escrito que en esencia pone en solfa la capacidad del 
Ayuntamiento para trabajar democráticamente en pro de la cultura 
valenciana.687 
Por su parte, la comisión asesora en la que trabajaba Aguilera, solicitó al 
Ayuntamiento una serie de medidas que tampoco fueron aceptadas y en 
diciembre de 1975, el comité formado por Aguilera, Michavila, Contreras y 
Garín dimitió. Entre esas medidas se detallaba que la sección final de la 
muestra estuviera coordinada por los propios artistas.688 Michavila resume así 
los hechos de ese invierno de 1975: “L’Ajuntament de València ens cridà per a 
fer un jurat de selecció i de promoció de l’exposició. Però l’Equip Crònica va 
desmuntar la paradeta, perquè digué que alló era  una cosa franquista. Era el 
final del franquisme. I convocà una exposició paral·lela. Jo inmediatament vaig 
dimitir del jurat.”689 
 
																																																								
686  Redacción, “75 años de pintura valenciana: nuevo escrito presentado en el 
Ayuntamiento”, Las Provincias, Valencia, 14 de diciembre de 1975. 
687  Redacción, “Más sobre la exposición ‘75 años de pintura valenciana’”, Las 
Provincias, Valencia, 21 de diciembre de 1975. 
688  Redacción, “75 años de pintura valenciana: nuevo escrito presentado en el 
Ayuntamiento”, Las Provincias, Valencia, 14 de diciembre de 1975. 
689 Albert Forment, op.cit., p. 111. 
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Portada del catálogo Els altres 
“75 anys de pintura 
valenciana”, 1976  
 
 
La exposición planteada por el Ayuntamiento se realizó, no obstante, 
con textos en el catálogo de Ricardo Carbonell y Adrián Espí.690 Se mostraron 
150 obras de autores como José Benlliure, Salvador Abril, Joaquín Sorolla, 
Julio Vila Prades, Manuel Benedito, Amadeo Roca, Ricardo Verde y Francisco 
Lozano, entre otros muchos. Sin embargo la muestra eludía el periodo de la 
Guerra Civil, y eran muchos los artistas que faltaban de la etapa última, que 
integraban el colectivo de artistas que habían reaccionado en contra. El sesgo 
general de la exposición era conservador, académico incluso, aunque, 
paradójicamente, la ausencia de artistas más relacionados con la vanguardia 
se debió al boicot que estos realizaron al no prestar sus obras. 																																																								
690 75 años de pintura valenciana: 1901-1975, [cat.exp.], Ayuntamiento de Valencia, 
1977. Salas de exposiciones del Archivo Municipal de Valencia del 23 de diciembre de 
1975 al 10 de marzo de 1976. En el prólogo se dice que son 75 años “pródigos en sí 
mismos y prometedores en consecuencias.” 
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Poco después, Aguilera escribirá sobre el asunto como un ejemplo de 
censura postfranquista, detallando que en la exposición que había celebrado 
finalmente el Ayuntamiento se habían eliminado obras fundamentales 
pertenecientes a la etapa de la Guerra Civil: 
 
las posturas municipales, por antitécnicas, incorrectas y antidemocráticas, 
motivaron su total disconformidad y retirada juntamente con los restantes 
asesores. Dicha exposición abarcaba también el período de la Guerra Civil, 
principalmente representado por varios interesantísimos y artísticamente 
valiosos carteles de José Renau y Arturo Ballester (cuyos lemas no contenían 
nada ofensivo para nadie por aludir a motivos como el valor de los marinos 
republicanos, la intensificación de los cultivos, las guarderías infantiles, las 
divisas aportadas por la exportación de la naranja)… Por su calidad y su fuerte 
potencial informativo, la exhibición de dichas obras  hubiera constituido un 
hecho de relevante importancia  cultural. Pues bien, antes de inaugurarse, la 
exposición fue ‘censurada’ por el Ayuntamiento en pleno, con el resultado de 
que fueron retiradas todas aquellas excelentes –e inofensivas, dicho sea de 
paso⎯ obras que ilustraban el periodo de la Guerra Civil en la zona republicana, 
donde el arte del cartel alcanzó una altura extraordinaria cualitativamente 
hablando.691 
 
Pero la figura de Aguilera ya había sufrido las consecuencias de ser 
considerado un instrumento al servicio de la oficialidad a los ojos del colectivo 
de la profesión. Tomàs Llorens nos explica cómo los artistas se rebelan contra 
Aguilera a raíz de su colaboración con el Ayuntamiento:  
 
Está vivo Franco cuando se genera el proyecto, final de 1975, aunque se hace 
en el 1976, se genera en el Ayuntamiento con un alcalde franquista, nombrado 
por gobierno franquista con Franco vivo, los fusilamientos del 27 de septiembre 
presentes, y Aguilera sigue adelante con el proyecto. Y a la vez intenta 
apropiarse del proyecto de la Bienal de Venecia. A Solbes y Valdés les 
enfureció y arrastraron a Alfaro, a Boix, Heras y Armengol, a todos los artistas 
jóvenes valencianos. Y Aguilera se empeñó en seguir adelante, diciendo que 
era la oportunidad, la reconciliación, el abrazo colectivo, en definitiva, lo peor 
de la Transición.692 
 
Por su parte, los artistas se organizan bajo la denominación de 
“Col·lectiu d’Artistes Plàstics al País Valencià”, para plantear una alternativa, 
una muestra contestataria y crítica, en la que participaron unos 40 artistas, 																																																								
691 VAC, Arte y compromiso histórico (sobre el caso español),  Valencia, Fernando 
Torres, 1976, pp. 64-65. 
692 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. 
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promovida por el Equipo Crónica, y con la participación de Equipo Realidad, 
Alfaro, Anzo, Genovés, Boix, Heras, Armengol, José María Gorris, Rafael Martí 
Quinto, Juan Antonio Toledo, Sempere y Teixidor entre otros. Titulada “Els 
altres 75 anys de pintura valenciana: proposta de treball col·lectiu de pintors del 
País Valencià”, fue exhibida simultáneamente en la primavera de 1976 en tres 
galerías de Valencia, en Punto, Temps y Val-i-30. Se acuerda reproducir obras 
históricas de la pintura valenciana y portadas de revistas y carteles, datadas 
entre 1900 a 1939, en respuesta al periodo que el Ayuntamiento no quiso 
mostrar. Las obras se plantean como copias sin reinterpretar, a las que se les 
incorpora un lema contestatario que hacía clara referencia al episodio vivido los 
meses anteriores, como “Per una assamblea general de les forces de la 
cultura”, “Contra la censura”, o “Per una recuperació democrática de la 
història”, por mencionar solo algunos. Esta contra-exposición es considerada el 
epígono de la pintura crítica valenciana. De hecho, la idea misma de apropiarse 
para un nuevo sentido de pinturas históricas había sido una técnica, un recurso 
usual en el realismo crítico, especialmente frecuente en el Equipo Crónica. 
 
La exposición fue bastante original, pues en un formato común y reproduciendo 
una selección de obras de 1900 a 1975 con el sistema de proyector de opacos 
y tintas planas a cuyas imágenes se añadían slogans en defensa del arte y la 
cultura. En síntesis podríamos decir que fue la primera confrontación 
ideológica, política y estética, en la escena artística valenciana, entre los 
partidarios del diálogo y los partidarios de la ruptura.693 
 
Entre los autores que escribieron en el catálogo están Tomàs Llorens, 
Trinidad Simó, Josep Vicent Marqués y Manuel García. El catálogo abre con un 
Manifiesto que nos habla de las urgentes necesidades de cambio que el sector 
artístico estaba demandando, en definitiva, de la voluntad de respirar ya aires 
de cultura democrática.694  
En un momento como 1976, no enterrado todavía el franquismo, y los 
artistas no toleran que Aguilera esté abierto al diálogo con una institución no 
democrática y reclaman un cambio de actitud. Incluso artistas fieles a Aguilera 
como Anzo, optaron por sumarse a esta iniciativa contraria.  																																																								
693 Entrevista por correo electrónico a Manuel García García, 14 de julio de 2016. 
694  Tomàs Llorens, J.Vicent Marqués, Els altres 75 anys de pintura valenciana: 
proposta de treball col·lectiu de pintors del País Valencià [cat.exp.], València, 
Col·lectiu d’Artistes Plàstics del País Valencià, 1976, s.p. 
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  Uno de los protagonistas de aquella movilización, Tomàs Llorens, nos 
explica que coinciden en el tiempo la pugna por la Bienal de Venecia con la 
exposición de los 75 años, en octubre de 1975. Visita a los Crónica y ellos le 
informan del proyecto que ha presentado Aguilera en el Ayuntamiento de 
Valencia, y éstos se indignan y quieren organizar una contra-exposición. Los 
artistas, animados por el creciente antifranquismo, se rebelan.  
 
Aguilera tiene una posición muy turbia, eso lo perciben ya algunos artistas en 
Parpalló. ¿Quiénes lo mantienen en los años 60? Al principio Cillero, Anzo, 
gente que en el proyecto de Equipo Crónica no queríamos y que son como 
miméticos respecto del proyecto del Equipo Crónica, pero no tienen ni 
consistencia artística ni consistencia teórica para ese proyecto. Están también 
en contra de él los que llevan su propia línea, que son Boix, Heras y Armengol. 
Está en contra de él Alfaro, mucho. Todo el frente fusteriano se va poniendo en 
contra de Aguilera a mediados de los años sesenta. Están con él los jovencitos 
de Antes del Arte, pero le dura poco también, porque Teixidor tiene mucha 
sintonía con los Crónica, e Yturralde es un solitario nato. Michavila está con él 
y le apoya, pero todos los que habían estado en Estampa Popular están en 
contra de él (Martí Quinto, Cardells, Ballester…). Eso ocurre a principios de los 
70, cuando arranca la transición. Hay un ambiente de radicalización política, la 
gente va a la cárcel, había mucha gente detenida, y todo eso está ahí presente 
en este episodio.695 
 
Nos encontramos ante un Aguilera controvertido, un intelectual  con dos 
realidades paralelas pero opuestas: reconocido y admirado en Italia, 
cuestionado en su ciudad. Paradójicamente, este mismo año 1976 la revista 
Bolaffiarte de Turín realiza una encuesta para elegir al hombre del año entre 
las personalidades del mundo del arte. Las respuestas son unánimes, y 
Aguilera es proclamado el hombre del año. A la vez, como hemos visto, los 
artistas de su entorno cercano, críticos y galeristas de su ciudad se han alzado 
y posicionado claramente en su contra por no representar la opción que ellos 
entienden más coherente para el momento histórico que están viviendo, la 
anhelada ruptura con el franquismo. Tanto Aguilera y la política del PCE, eran 
más partidarios de la “reconciliación nacional”. Y el motivo que animaba a los 
jóvenes artistas y críticos al posicionarse contra el Ayuntamiento y sus 
proyectos no era el de iniciar una transición pactada a la democracia burguesa, 
era romper con el pasado franquista.  																																																								
695 Entrevista a Tomàs Llorens, Denia, 6 de julio de 2015. 
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4. LOS PROYECTOS DE MADUREZ, 1977 - 2005 	
4.1. El ocaso de un intelectual  
 
La actividad de Aguilera militante tiene un punto de inflexión tras lo sucedido en 
Venecia en 1976 y en la exposición “75 años de pintura valenciana”, que 
supuso la pérdida de su posición de líder, de referente y de animador del 
ámbito artístico, una quiebra del compromiso con los jóvenes. Sin embargo, la 
trayectoria profesional de nuestro biografiado continúa hasta prácticamente la 
fecha de su fallecimiento en 2005. 
 Aguilera sigue participando en muchos foros, de los que vamos a 
destacar los más relevantes en las siguientes páginas. Conocemos, por 
ejemplo, el proyecto fallido de realizar en 1978 una exposición sobre realismo 
español en la URSS, que inauguraba el programa de intercambios culturales 
entre España y esta potencia. Con la llegada de la Transición española se 
habían restablecido las relaciones diplomáticas con la URSS en febrero de 
1977, y esto derivó en varios convenios bilaterales en diferentes ámbitos, con 
el objetivo de estrechar lazos culturales y económicos. Aguilera fue el 
encargado de escribir el texto sobre las obras que iban a mostrarse, piezas de 
Dalí, Equipo Crónica o Anzo entre otros. Tras el rechazo del proyecto, Aguilera 
afirmó en prensa que “Las obras eran cualquier cosa menos obscenas” y que 
era “una demostración de que en la Unión Soviética sigue imperando un 
auténtico dirigismo cultural”.696 
 Entre las muchas participaciones en jurados y otras iniciativas, 
destacamos que en 1980 es invitado a integrar el jurado que concede los 
Premios Nacionales de Artes Plásticas por el Ministerio de Cultura, junto a 
Javier Tusell (director general de Bellas Artes), Álvaro Martínez Novillo 
																																																								
696 C.P.S., “No se celebrará la exposición de arte español en la URSS”, Levante, 
Valencia, 3 de mayo de 1978, p. 15. 
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(subdirector de Artes Plásticas) y los críticos Enrique Azcoaga, Alexandre Cirici 
Pellicer, Cirilo Popovici y Eduardo Westerdahl.697 
Las antiguas becas o pensiones para jóvenes artistas que concedía la 
Diputación de Valencia son sustituidas en 1981 por los premios Alfons Roig, 
pensados para artistas consagrados. Para esta primera convocatoria el jurado 
estuvo configurado por Aguilera, junto a Andreu Alfaro, Román de la Calle, 
Artur Heras y Eusebi Sempere.698 Y ese mismo año participa en el Museo de 
Bellas Artes de Lausanne en un encuentro con René Berger, Gillo Dorfles, 
Jorge Glusberg, Clement Greenberg, entre otros ponentes.699   
 
 
 
 
Invitación de las jornadas, AHVAC 
 
 
																																																								
697 Redacción, “Concedidos los seis premios nacionales de Artes Plásticas”, El País, 
15 de noviembre de 1980. Aguilera escribió para el catálogo colectivo: Premio 
Nacional de Artes Plásticas 1980, Madrid, Dirección General de Bellas Artes, Archivos 
y Bibliotecas, 1981. 
698 Carta del Secretario General de la Diputación provincial de Valencia, el 22 de 
diciembre de 1981, AHVAC. 
699 Díptico de 1981, AHVAC. 
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4.2. Otros proyectos editoriales: la dirección del 
Diccionario (1980) y de la Historia general del arte 
valenciano (1986) 
 
Aguilera siguió en activo hasta que la salud se lo permitió, y todavía realizó 
aportaciones destacables en el ámbito de la Historia del arte. De sus trabajos 
editoriales más reseñables en esta fase se encuentra la dirección y 
coordinación del Diccionario del arte moderno: concepto, ideas y tendencias en 
1980.700 Para la que reunió un equipo excepcional de colaboradores como 
Giulio Carlo Argan, Umbro Apollonio, Gillo Dorfles, Simón Marchán, Eduardo 
Westerdhal, Alexandre Cirici, Daniel Giralt-Miracle, José María Iglesias, José 
Corredor Matheos, Arnau Puig, Joaquín Dols Rusiñol, Francesc Miralles, 
Santiago Amón, Diego Galán, Fernando Lara, Pedro Sempere y Román 
Gubern, entre otros. Observamos que muchos de estos nombres son los que 
van a formar parte del consejo de redacción de la revista Cimal a partir de 1979 
y de los congresos de críticos organizadas desde el Museo de Vilafamés.  
En el diccionario podemos encontrar términos que analizan la realidad 
cotidiana del fenómeno artístico, como las bienales, las galerías, el cine de 
autor; también de conceptos estéticos como la fenomenología, la obra abierta, 
la teoría de la representación; así como un repaso por las tendencias artísticas 
contemporáneas, como el arte conceptual, cibernético, ecológico, por poner 
algunos ejemplos. Hoy es un buen termómetro de la historia y de la teoría 
sobre el arte moderno al final de los 70. Nos demuestra la influencia que la 
semiótica estaba ejerciendo en los pensadores y creadores, y es de gran 
interés historiográfico. Fue una obra ambiciosa, como lo suelen ser las obras 
de recopilación. 
Aguilera opinó en prensa sobre la obra, subrayando que se trataba de 
una publicación en la que cada autor había plasmado además de definiciones 
objetivas, su propio punto de vista: 
 
La finalidad de este “Diccionario” es facilitar –desde el plano de los conceptos, 
ideas y tendencias– la comprensión del arte moderno mediante la identificación 																																																								
700 VAC (dir.), Diccionario del arte moderno: conceptos, ideas y tendencias, Valencia, 
Fernando Torres, 1980. Reeditado en Valencia, Consorci d’editors Valencians, 1986.  
Traducido al valenciano por Universitat Politècnica de València, 2001. 
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de su terminología y denominaciones. Pero no se trata de una obra 
asépticamente neutral, sino que en cada caso se asume un compromiso 
ideológico y valorativo, siempre sobre la base de una sólida y correcta 
información. Creo que entre todos se logrará un instrumento de cultura que 
estaba haciendo mucha falta, de manera especial en los medios universitarios 
y, en general, entre quienes se interesan por la cultura artística.701 
 
Eduardo Westerdahl destacó la importancia que tenía este Diccionario 
dentro de la bibliografía habitual del arte contemporáneo: 
 
Creemos que es la primera vez que se acomete una empresa semejante […]. 
Existen enciclopedias como la Benezit, la Espasa, el Larrousse (que acaba de 
publicar en español dos tomos). Existen libros como Estilos y tendencias del 
arte occidental, el Diccionario universal de Escultura, el Diccionario de Pintura 
Abstracta, el Diccionario de arte y artistas, unos en francés y otros en 
traducción española, sin hablar de los editados en lengua alemana o inglesa, 
que pueden servir de guía muy eficaz, pero la empresa del Diccionario que nos 
ocupa está circunscrita a la parte conceptual e ideológica, que es cosa distinta 
a las nomenclaturas de artistas, común e importante, de los otros diccionarios 
conocidos. Este libro viene a llenar un vacío y lo creemos indispensable […].702  
 
El segundo proyecto editorial que queremos destacar es la coordinación 
de los seis volúmenes de la Historia del arte valenciano publicada entre 1986 y 
1989, y que aún hoy constituye una referencia esencial en este ámbito.703 Si 
sondeamos los estudios de la historia del arte valenciano precedentes, y 
vamos más allá de los libros de viajes que dedican su correspondiente volumen 
al arte valenciano, encontramos los repertorios de artistas como el realizado en 
el XVIII por el erudito Marcos Antonio de Orellana titulado Biografía pictórica 
valentina o Vida de los pintores, arquitectos, escultores y grabadores 
valencianos: obra filológica. 704  Ya en 1897 encontramos el Diccionario 
biográfico de artistas valencianos, redactado por José Ruiz de Lihory.705 En 																																																								
701 V.D.S., “¿Qué libro está preparando Vicente Aguilera?”, Levante, Valencia, 12 de 
febrero de 1977, p. 19. 
702 Eduardo Westerdahl, “Un diccionario de arte moderno”, El Día, Santa Cruz de 
Tenerife, 21 de junio de 1980, p. 33. 
703 VAC (dir. y coord.), Historia del arte valenciano, (6 vols), Valencia, Consorcio de 
editores valencianos, 1986-1989. 
704 Marcos Antonio de Orellana, Biografía pictórica valentina o Vida de los pintores, 
arquitectos, escultores y grabadores valencianos: obra filológica, Madrid, (s.n.), 
reeditada en 1930.  
705  José Ruiz de Lihory, Barón de Alcahalí, Diccionario biográfico de artistas 
valencianos, Valencia, Federico Doménech, 1897. 
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1957, Josep María Bayarri redactó su peculiar Història de l’art valencià des dels 
orígens fins els nostres dies, compendiosment; y Felipe Mª Garín Ortiz de 
Taranco, Historia del arte de Valencia, en 1978. 706  De modo que este 
compendio de Garín, en un volumen, era la única referencia contemporánea 
que se tenía en el momento de aparecer la obra coordinada por Aguilera. 
Aguilera, el ideólogo de este proyecto, afirmó en el prólogo que se 
trataba de la primera vez que se realizaba una historia del arte valenciano de 
estas dimensiones, siendo un balance de la cultura artística desde los orígenes 
hasta el presente. Subrayamos que esa es su contribución, la de estudiar y 
poner al alcance de manera minuciosa la historia del arte valenciano. Con esta 
obra pretendía cubrir un vacío editorial. Aguilera trabajó para reunir un equipo 
de expertos que ofreciera la visión más cuidadosa posible, de ahí que muchos 
de los autores fueran profesores universitarios o especialistas en cada materia. 
De modo que ofrecía un panorama muy actual de los estudios histórico-
artísticos. Se imprimieron dos ediciones, una en castellano y otra en 
valenciano, con el considerable esfuerzo editorial que esto suponía. 
El primer volumen, denominado “De la prehistoria al Islamismo”, contó 
con sólidos colaboradores como Carmen Aranegui y Rafael Azuar, entre otros. 
El segundo abordaba “La Edad Media: el Gótico”, y reunió a Ximo Company, 
Felipe Garín Llombart, Santiago Sebastián, entre otros. Para el tercer volumen, 
“El Renacimiento”, pidió colaboraciones a Fernando Benito, de nuevo a 
Sebastián, Company, Joaquín Bérchez, etc. El cuarto se tituló “Del Manierismo 
al arte moderno”, y escribieron entre otros el profesor Salvador Aldana. “Entre 
dos siglos” titulaba el quinto tomo, donde escribieron Trinidad Simó, el propio 
Aguilera, Carmen Gracia, Adrià Espí, Juan Ángel Blasco Carrascosa. El tomo 
sexto analizaba “El siglo XX hasta la guerra del 36”, en el cual también escribió 
Aguilera.707 
Si revisamos la nómina de autores, vemos que nos sirve para darnos 
cuenta del cambio de generación que se había producido en el campo de la 
historia del arte valenciano, dado que refleja el despegue de las carreras de los 																																																								
706 Josep María Bayarri, Història de l’art valencià des dels orígens fins els nostres dies, 
compendiosment , Valencia, 1957. Felipe Mª Garín Ortiz de Taranco, Historia del arte 
de Valencia, Caja de Ahorros de Valencia, 1978. 
707 El tomo 1 apareció en diciembre de 1986; el 2 en marzo de 1988; el 3 en noviembre 
de 1987; el 4 en junio de 1989; el 5 en mayo de 1987 y en 6 en agosto de 1988.  
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licenciados de mediados de los años setenta en el que están Carmen Gracia 
(1947), Fernando Benito (1949 - 2011), Miguel Ángel Catalá Gorges (1949), 
Joaquín Bérchez (1950), Juan Ángel Blasco Carrascosa (1951) o Daniel Benito 
Goerlich (1955). 
El plan de esta historia general del arte valenciano, vendida por tomos, 
estaba configurada en realidad por siete volúmenes; pero problemas de la 
editorial imposibilitaron la elaboración del último, que abordaba el arte 
contemporáneo valenciano. Es paradójico que justamente el tomo dedicado al 
arte de la segunda mitad del siglo XX no viera la luz, siendo Aguilera el 
impulsor de este proyecto y especialista en la materia.  
El mismo año de lanzamiento del primer tomo, 1986, aparecía también 
en el mercado editorial, rivalizando en planteamientos, la obra promovida por el 
editor Eliseu Climent y dirigida por  Enric Llobregat y J.F. Yvars titulada Història 
de l’art al País Valencià, un serio estudio en tres volúmenes conformado por 
capítulos más generales y una nómina más reducida de colaboradores. El 
volumen tercero, dedicado al arte contemporáneo, también tuvo una 
complicada elaboración, no apareciendo hasta doce años después y siendo 
una visión un tanto superficial por la carencia de investigaciones previas.708  
Si analizamos los estudios aparecidos con posterioridad a la edición de 
la obra de Aguilera vemos que fue y es una publicación no superada. De 
manera que podemos afirmar que la historia general del arte coordinada por 
Aguilera sigue siendo una muy buena herramienta de trabajo, de acercamiento 
y divulgación de esta parcela del conocimiento. 
4.3. Dirección de la revista Cimal (1979-2003) 
 
Tras las experiencias de estar al frente de las revistas Arte Vivo (1957-1959) y 
posteriormente Suma y sigue del arte contemporáneo (1962-1967), Aguilera 
pondrá en marcha la edición de una tercera publicación periódica, denominada 
Cimal, cuadernos de cultura artística. Apareció entre 1979 y 2003, y en ella 
Aguilera de nuevo apostaba por poner al alcance del lector información crítica 
sobre la modernidad. Cimal consigue mantenerse en el tiempo a lo largo de 24 																																																								
708 Enric Llobregat y J.F. Yvars (dirs.), Història de l’art al País Valencià, 3 vols., 
València, Tres i Quatre, 1986-1998. 
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años, y convertirse en un referente entre las publicaciones valencianas sobre 
cultura visual contemporánea. 
Si nos detenemos a observar el panorama de las publicaciones 
periódicas valencianas sobre cultura contemporánea que despuntan entre los 
años sesenta, setenta y ochenta, vemos que alguna publicación cultural había 
empezado ya a editarse. Había surgido la Cartelera Turia en 1964, fundada por 
universitarios cinéfilos, y se había consolidado con el paso de los años. Fue 
una publicación que luchó contra la dictadura, y que como respuesta sufrió 
penalizaciones con multas e intentos de cierre. A continuación había visto la luz 
una revista cultural de identidad nacionalista, Gorg, entre 1969-1972, 
promovida por Joan Fuster, en la que se dio voz a los artículos de Enric Valor, 
Carme Miquel, Tomàs Llorens, por citar algunos. En esa misma línea y también 
fundada por Joan Fuster, apareció L’Espill, publicación iniciada ese mismo 
1979, donde se ofrecían reflexiones sobre el contexto político, cultural y social. 
Posteriormente, entre 1983 y 1986 se edita la revista dirigida por Román 
de la Calle titulada Reüll, información d’art i cultura visual, que publicaba 
reflexiones sobre teoría estética del propio profesor De la Calle así como de 
Maite Beguiristáin, Vicente Jarque, Rosalía Torrent, David Pérez, Juan Vicente 
Aliaga, José Miguel García Cortés, entre otros. Otra publicación que comparte 
el mismo contexto espacio temporal que Cimal fue la revista Tendencias de las 
artes y el diseño, bajo la dirección de Rafael Prats Rivelles, entre 1983 y 1986, 
con José Garnería como subdirector.  
Y finalmente, la inauguración del IVAM en 1989 trajo la puesta en 
marcha la revista Kalías, revista de arte, de reflexión teórica sobre la creación 
contemporánea, capitaneada por José Francisco Yvars y con un consejo editor 
inicial de primera magnitud (entre otros Michael Baxandall, Tomàs Llorens, 
Alfonso E. Pérez Sánchez o Meyer Schapiro), que dio como resultado una 
revista con una calidad excepcional.  
Los acontecimientos de Venecia de 1976 y “Els altres 75 anys” habían 
afectado a la imagen pública de Aguilera entre un sector de los artistas. Por un 
lado seguía siendo el reconocido crítico y por otro lado no inspiraba confianza a 
las nuevas generaciones, como refleja una entrevista de Manuel García. En 
ella afirma que Cimal constituye una nueva oportunidad de trabajar en la vida 
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artística para alguien que había perdido el tren de la actualidad, y que ya no 
era visto como el pope de la pintura valenciana de los setenta.709 
Cimal nace del buen entendimiento entre Aguilera y Pascual Lucas, 
también persona emprendedora y que se vuelca en la labor editorial para sacar 
adelante la revista. Pascual Lucas es un galerista que funda Lucas Galería de 
Arte en la localidad valenciana de Gandía a finales de los setenta, y que logra 
atraer con su programación de calidad a un colectivo de personas entre los que 
se encuentran Aguilera, Juan Ángel Blasco Carrascosa, José Garnería, Román 
de la Calle, Anzo, Rafael Prats Rivelles, entre otros críticos y artistas, así como 
el arquitecto Alberto Peñín. Algunos comparten con Aguilera su vínculo con el 
PSP.710 Lucas se atrevía a mostrar en una localidad de provincia obras de 
Tàpies, Bengt Lisdström, por mencionar algunos. Aunque trasladó su galería a 
la capital valenciana en 1980. 
Pronto comienzan a colaborar Aguilera y Lucas, a raíz de una muestra 
de Yturralde programada en 1978,711 ideando en seguida la edición de Cimal, 
cuadernos de cultura artística País Valenciano, de hecho su primer número ve 
la luz en enero de 1979, con una excelente acogida por parte de medios y 
autoridades de Valencia.  
Cimal tiene la voluntad de abordar la creatividad contemporánea desde 
la nueva realidad política española; por primera vez Aguilera está dirigiendo 
una revista acabado ya el franquismo, y las artes han entrado en periodo de 
crisis, de cambio, como el país en su conjunto. Cimal quiere reflejar ese 
momento. El planteamiento de la publicación es ofrecer tanto textos de 
reflexión teórica como de información y crítica artística, atenta a las múltiples 
disciplinas, así como a lo que acontecía en el contexto europeo. Aguilera supo 
aunar voces críticas que hablasen con rigor y con visión amplia del arte de su 
momento. 
Por las páginas de Cimal pasaron los artistas más representativos del 
panorama internacional, como Louise Bourgeois, Robert Morris, Hans Haacke, 
Julian Schnabel, Joseph Beuys, Anthony Caro, Michelangelo Pistoletto, por 																																																								
709 Rafa Marí, “Manuel García, antes de México”, Cartelera Turia, Valencia, 908, 29 
junio-5 julio de 1981. 
710 Juan Ángel Blasco Carrascosa, “¿Qué representó la aparición de la revista CIMAL 
en la cultura artística valenciana?”, Archivo de Arte Valenciano, en prensa en 2016.  
711 VAC, Yturralde [cat.exp.], Gandia, Galería Lucas, 1978. 
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mencionar sólo algunos. También se atendió a los artistas emergentes 
nacionales, como Carmen Calvo, Joan Fontcuberta, Antoni Muntadas, Miquel 
Navarro, Grau-Garriga, Ferran García Sevila, Artur Heras, la joven pintura 
gallega, el Muelle de Levante, Santiago Amón, Susana Solano, son solo 
algunos de los analizados por los críticos de la revista. 
Los artículos dedicados al análisis de la creatividad abordaban un amplio 
abanico de temas de reflexión, como la sociología, la mercantilización, el 
marxismo en la cultura, la postmodernidad, arte y medios de comunicación, la 
pervivencia del pensamiento mítico, arte e ideología, reportajes sobre la 
vanguardia checoslovaca, sobre fotografía soviética, entre otros muchos. 
También hubo artículos sobre arquitectura (eclecticismo, patrimonio industrial, 
modernismo arquitectónico). También la revista reflejó el interés por los 
agentes culturales, de manera que ofreció entrevistas a los directores de 
centros de arte recién estrenados y a muchos galeristas. Se pudo leer una 
entrevista a Rosina Gómez-Baeza como directora de ARCO 87 (en el nº 30, 
1986); al crítico José Miguel García como coordinador de artes plásticas de la 
Generalitat de Catalunya (nº 35-36, 1988); a Artur Heras como director de la 
Sala Parpalló en el momento que cumple diez años de trayectoria (nº 38, 
1990); al propietario de Galería Val-i-30, Vicente García (nº 39, 1991), y en el 
mismo número a otros galeristas valencianos como Tomás March y Luis 
Adelantado; a la responsable de artes plásticas de la Xunta de Galicia y 
también al director del Instituto de Cultura Juan Gil-Albert de Alicante (nº 41, 
1993); al director de la Sala Rekalde y a José F. Yvars, director gerente del 
IVAM (nº 42, 1994); a Ximo Company como director del Museo San Pío V (nº 
43-44, 1995). Se incluían crónicas de congresos de crítica de arte, de 
exposiciones, premios artísticos y las reflexiones de los grandes encuentros de 
Milán, FIAC de París y Bienales de Venecia. Finalmente, se concluía con un 
apartado de novedades bibliográficas. 
En entrevista realizada en el momento de su lanzamiento, Aguilera 
recalca la relevancia del enfoque que desean para Cimal: 
 
Al subrayarse la noción de ‘cultura artística’ y la partida de nacimiento en el 
País Valenciano, se indica un rumbo hacia la instalación social de las artes y 
un enraizamiento, bien claras ambas cosas. […] El fundamento está en dedicar 
una atención paralela, y prácticamente equivalente los grandes temas de la 
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cultura mundial y a los temas específicos del País Valenciano, pero haciendo el 
esfuerzo que sea preciso para que estos temas resulten, por así decirlo, 
exportables. No queremos caer en cosas de tipo localista ni de interés 
meramente local.712 
 
Blasco Carrascosa afirma que Cimal “ha sido reconocida como la mejor 
revistas artística editada en Valencia durante las décadas de los ochenta y los 
noventa”.713 Así saludaba la prensa la aparición de su tercer número, en 1979: 
 
Cimal es el esfuerzo, sin duda, más fuerte, serio y profesional de cuantos se 
han iniciado en el País Valenciano en materia de publicaciones sobre arte. […] 
Los textos son elegidos con sensibilidad y conocimiento. […] No estamos ante 
una publicación provinciana o con complejos, sino con una panorámica y una 
pupila inteligente […]. Cimal es en estos momentos quizá la única alternativa 
que existe en todo el Estado para los lectores del arte; quiero decir, de la 
teoría.714 
 
Los siguientes años la prensa seguía aplaudiendo la aparición de cada 
nuevo número, como esta reseña aparecida en Buenos Aires: 
 
Cimal es una publicación que en poco tiempo ha conseguido un lugar de 
privilegio a nivel mundial en el campo de la cultura, a partir de la seriedad de 
enfoques que, sin lugar a dudas, están dirigidos a cumplir con determinados 
postulados que la misma Cimal publicita: una publicación independiente al 
servicio de la cultura moderna y de nuestras comunidades, apertura y 
profundización, metodología y estudios interdisciplinarios […].715 
 																																																								
712 Carlos Sentí, “Cimal: entrevista con el escritor y el crítico Vicente Aguilera Cerni”, 
Levante, Valencia, 11 de febrero de 1979. 
713 Juan Ángel Blasco Carrascosa, op. cit., en prensa. 
714 Ricardo Bellveser, “Cimal y Contrapunto”, Las Provincias, Valencia, 27 de julio de 
1979. El cuarto número era recibido también con excelentes críticas: “La revista 
constituye, como siempre, un ejemplar bibliotecable. En realidad, es impropio llamar a 
esto revista porque la mayor parte de los textos quedan y no pasan, y aún, para los 
que pasan, puede quedar muy bien la consideración de diccionario o de compendio 
histórico.” C.S., “El número cuatro de la revista de arte Cimal”, Levante, Valencia, 7 de 
diciembre de 1979. Todavía pasado tres años se leía “Cimal sigue siendo una de las 
publicaciones artísticas más rigurosas y formales de cuantas se editan en todo el 
Estado”, decía la Redacción, “Número diez de la revista Cimal”, Las Provincias, 
Valenica, 2 de abril de 1981. Con ocasión de la aparición del nº 26: Redacción, “Sale 
otro número de la revista Cimal”, Levante, Valencia, 17 de septiembre de 1985, p. 7.  
715 Redacción, “Cimal y el estudio de los valores culturales de hoy”, La Opinión, 
Buenos Aires, 30 de junio de 1980, p. 13. También con palabras parecidas en 
Redacción, “Cimal, un foro de cultura”, La Opinión, Buenos Aires, 14 de febrero de 
1981, p. 15. Redacción, “Multiplicidad del arte en el mundo contemporáneo”, La 
Opinión, Buenos Aires, 19 de febrero de 1981, p. 13.  
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Mientras Lucas ejerció el papel de editor, Aguilera, como director, formó 
un consejo de redacción en el que contó con especialistas con los que ya había 
mantenido algún contacto, y que gozaban de reconocimiento en el entorno de 
la crítica, como Gillo Dorfles y Pierre Restany. Añadió a este núcleo a una 
joven generación de críticos, muchos de ellos valencianos, como Román de la 
Calle, Aurora García, José Garnería, Josep Rausell, Jorge Glusberg, Eduardo 
Marco, Olga Real, Josep Manuel Sanchis, Rafael Prats Rivelles, Rosalía 
Torent, Alberto Sartoris. El redactor jefe fue Juan Ángel Blasco Carrascosa. 
Además se contó con colaboradores para temas de arquitectura, con Alberto 
Peñín, Santiago Varela y Juan Antonio Martínez. La revista incluía por idea de 
Aguilera una sección denominada “Tribuna universitaria”, en la que dio voz a 
Joan Fuster, Román Gubern, Gloria Moure, Victoria Combalía, Manuel Muñoz 
Ibáñez, Manuel García,  Miguel Ángel Catalá, entre otros. 
La revista tuvo dos etapas, la primera comprendió desde su inicio hasta 
la muerte de Pascual Lucas en 1996, y la segunda desde ese momento (con el 
nº45) hasta el final. Al poco tiempo del fallecimiento de Pascual Lucas, se 
realiza un replanteamiento, y Aguilera pasa a ser director honorario, Vicente 
Lucas (hijo de Pascual Lucas) pasa a ejercer de editor y director, y el consejo 
redactor lo integran Juan Ángel Blasco Carrascosa, Fernando Castro Flórez, 
Antonio D’Avossa, Démosthènes Davvetas y Christoph Doswald. 
El número de colaboradores a lo largo de los 56 números es muy 
elevado: Giulio Carlo Argan, Santiago Sebastián, José Luis López Aranguren, 
Santiago Amón, Camilo José Cela, Giorgio di Genova, los críticos Raúl 
Chávarri, Ernesto Contreras, Eduardo Marco o René Berger, por citar algunos. 
En temas arquitectónicos y de patrimonio escribieron especialistas como 
Manuel Portaceli, Francisco Taberner, Alberto Sartoris, Al igual que sucedió 
con Suma y sigue, se hace partícipe de esta publicación al Colegio Oficial de 
Arquitectos de Valencia, entidad que colaborará con Cimal desde los nº 13 al 
22, entre 1982 y 1983.  
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Parte de los integrantes de Cimal, de izquierda a derecha en la parte de arriba: Juan 
Ángel Blasco Carrascosa, Eduardo Marco, Pascual Lucas, José Garnería,  En la fila inferior, 
sentados: Román de la  Calle, Pierre Restany, Vicente Aguilera, Jorge Glusberg, y Gérard 
Xuriguera.1980, AHVAC. 
 
 
Las 56 portadas de la revista fueron encargadas a artistas reconocidos, 
como Yturralde, Equipo Crónica, Joaquín Michavila, Rafael Canogar, Amadeo 
Gabino, Josep Guinovart, Manuel Boix, Salvador Soria, Orlando Pelayo, Gerard 
Schneider, Peter Klasen, Bengt Lindström, Grau Garriga, Velickovic, Genovés, 
Le Parc, Paul Jenkins, Vostell, Sanleón, Pistoletto, por dar algunos ejemplos. El 
diseño de la revista presentaba una maquetación de aire italiano, debido a su 
formato cuadrado, texto a varias columnas, poco margen, letra de palo, que lo 
asemejaba a las ediciones de Electa, por poner un ejemplo. No es una idea 
infundada, pues Aguilera recibía muchas publicaciones italianas.  
 A partir de 1987, con el número 31, el subtítulo de la revista será 
modificado por Art Internacional, y también se introduce la novedad de contar 
con colaboraciones fijas en desde algunas grandes ciudades, lo que nos habla 
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de una voluntad de estar involucrados y en el devenir del continente europeo y 
americano: se contó desde Roma y Turín con Antonio D’Avossa; con Marco 
Meneguzzo desdes Milán; con Jacob Ball-Teshuva desde Nueva York; y con 
Pilar Parcerisas y Glòria Bosch desde Barcelona.  
 La revista plasma la amplitud de horizontes de Aguilera, que lejos de 
quedarse en lo local, realiza números especiales sobre Portugal, Francia, 
Barcelona, Nueva York. Y por supuesto, sobre las bienales de Venecia. 
Sin embargo, los escritos de Aguilera en Cimal fueron relativamente 
escasos,  limitándose a un par de editoriales, a sendos artículos en recuerdo 
de Argan y de Pascual Lucas, y cuatro artículos, donde se plantea la definición 
de patrimonio histórico, otro sobre el postindustrialismo y la postmodernidad, 
un tercero que reproduce su ponencia sobre arte y crisis con la que había 
participado en el Primer congreso internacional de la crítica de arte de 1980, y 
el cuarto recopila su discurso de ingreso en la Academia de Bellas Artes de 
San Carlos.716 Además realizó algunas críticas de exposiciones de Gerard 
Schneider, Juan Genovés y Rafael Calduch.717 
 
4.4. Sus publicaciones entre 1977-2005 
 
Aguilera tiene 57 años en 1977 y ya ha escrito las obras de relevancia de su 
carrera. Y aunque en este periodo apenas publique libros teóricos y ensayos, 
sigue publicando mucho. Así que vamos a ver muchos textos para catálogos, 
que salvo algunas excepciones son artistas más locales que en etapas 
anteriores. Por supuesto, vamos a encontrar artículos en revistas y en prensa 
sobre actualidad artística sobre un abanico amplio de temas.  
																																																								
716 VAC, “Editorial”, Cimal, 1, Valencia, 1979. VAC, “Editorial”, Cimal, 6, Valencia, 
1979, pp 4-5. VAC, “Un problema en el tiempo”, Cimal, 16, Valencia, 1982, pp. 4-10. 
VAC, “Postindustrialismo, postmodernidad”, Cimal, 26, Valencia, 1985, pp. 4-6. VAC, 
“En recuerdo de Argan”, Cimal, 39-40, 1993, p. 8. VAC, “Una aproximación al tema de 
la crisis”, Cimal, 39-40, 1993, p. 9-11. VAC, “El tiempo, la cultura artística, el valor de 
las palabras y otras cosas”, Cimal, 42, 1994, pp. 8-11. VAC, “In memoriam. Homenaje 
a Pascual Lucas. Para Gloria”, Cimal, 45, Valencia, 1996, p.  10. 
717 VAC, “Gerard Schneider: la historia y el presente”, Cimal, 2, Gandía, marzo-abril, 
1979; VAC, “Notas sobre Juan Genovés”, Cimal, 25, Gandía, 1985, pp. 17-32; VAC, 
“Nota sobre Rafael Calduch”, Cimal, 31, Valencia, 1987, pp. 69-73. 
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Los libros que publica en este período son, por un lado, una selección de 
textos del teórico utópico William Morris.718 Por otro, publicará sobre Pinazo 
sendos libros en 1981 y 1982.719 Mención especial merece la publicación por 
iniciativa del Ayuntamiento de Valencia de la recopilación de sus textos más 
relevantes: Textos, pretextos y notas. Escritos escogidos (1956-1987).720 Pero 
como hemos afirmado, ya no encontramos nuevos ensayos.  
Aguilera recibe muchos encargos de textos, que podemos dividir en dos 
grandes bloques: sobre pintores más “históricos” y sobre artistas jóvenes. En el 
primer bloque encontramos obras como Maestros del arte moderno italiano en 
las colecciones de la Galería Nacional de Arte Moderno de Roma, a raíz de la 
exposición celebrada en el  Museo de Arte Contemporáneo de Madrid entre 
mayo y  junio de 1980. 721  También realiza una publicación titulada Seis 
maestros de nuestra pintura: Joaquín Agrasot, José Benlliure, Benjamín 
Palencia, Ignacio Pinazo, Juan Bautista Porcar, Joaquín Sorolla, 722  que 
podemos enmarcar como el típico encargo, posiblemente bien remunerado, 
para confeccionar un vistoso libro de divulgación.  																																																								
718 Prólogo y selección de textos de VAC, William Morris. Arte y sociedad industrial, 
Valencia, Fernando Torres, 1980. 
719 Se trata de VAC, I. Pinazo (1849-1916), [cat. exp.] Madrid, Subdirección general de 
museos, 1981; VAC, Pinazo, Valencia, Vicent García, 1982. La prensa reseñó la 
aparición de esta obra: Martín Domínguez, “Pinazo, ese desconocido”, Hoja del lunes, 
Valencia, 17 de enero de 1983, p. 11. Pablo Ramírez, “Desvelar el pensamiento visual 
de Ignacio Pinazo”, Noticias, 17 de noviembre de 1982, p. 29. Manuel Colomina, “La 
burguesía valenciana intentó escindir a Pinazo, ignorado su faceta más innovadora”, 
Noticias, 17 de noviembre de 1982, p. 29. Olga Real, “Las sorpresas de editar a 
Pinazo”, Levante, Valencia, 2 de noviembre de 1982, p. 12. Se destaca que incluye 
una parte de textos del propio Pinazo, muy relevantes para el conocimiento de su 
obra. Redacción, “El rescate de Pinazo con su propia voz”, Diario de Valencia, 7 de 
abril de 1982, p. 17. 
720 VAC, Textos, pretextos y notas. Escritos escogidos (1956-1987), Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, 3 volúmenes. La prensa se hizo eco de esta recopilación: Román de la 
Calle, “Textos, pretextos y notas”, El Punto, 19 al 25 de junio de 1987, p. 22. EFE, 
“Vicente Aguilera considera  ’decadente’ la postmodernidad”, Mediterráneo, 27 de 
mayo de 1987, p. 9. Redacción, “El martes se presenta el nuevo libro de Aguilera 
Cerni”, Las Provincias, 23 de mayo de 1987, p. 32. Rafael Prats Rivelles, “La última 
oba de Aguilera Cerni, presentada por nueve especialistas”, Levante, Valencia, 22 de 
mayo de 1987, p. XVI. V.R., “Vicente Aguilera recopila parte de su obra”, Levante, 
Valencia, 28 de mayo de 1987, p. 59. Rafael Prats Rivelles, “Aguilera Cerni refleja su 
personalidad crítica”, Levante, Valencia, 29 de mayo de 1987, p. XIV. 
721 VAC, Maestros del arte moderno italiano en las colecciones de la Galería Nacional 
de Arte moderno de Roma, Roma, De Luca, 1980.  
722 VAC, Seis maestros de nuestra pintura: Joaquín Agrasot, José Benlliure, Benjamín 
Palencia, Ignacio Pinazo, Juan Bautista Porcar, Joaquín Sorolla, Valencia, Vicente 
García, 1981. 
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En el segundo bloque encontramos textos para catálogos de jóvenes 
artistas, muchos de ellos del contexto valenciano, como es el caso de la pintora 
Aurora Valero723 o Manuel Boix, sobre quien publica en varias ocasiones entre 
1980 y 1981, para la Galería Lucas, para la Dirección General de Bellas Artes y 
para la Diputación de Valencia.724 Publica un libro sobre Orlando Pelayo. 725 
Redacta un estudio sobre Joaquín Vaquero,726 otro monográfico sobre Luis 
Prades,727 sobre Juan Borrás;728 revisará la figura de Manolo Gil729 y la de 
Arturo Ballester;730 le encargan junto con otros autores desde el Ministerio un 
texto sobre Lucio Fontana,731 escribe sobre Juan Ripollés,732 sobre Joaquín 
Michavila733 y sobre Furió;734 aborda de nuevo la temática del diseño y de las 
artes aplicadas.735 Escribe para el XVI Premi Senyera de Pintura,736 y para la 
																																																								
723 VAC, Aurora Valero [cat. exp.], Torrent, Torre I, 1979. Recopilado en Textos…,  
Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 3, p. 237.  
724 VAC, Boix [cat.exp.], Gandía, Galería Lucas, 1980. VAC, “Notas sobre Manuel 
Boix”, Manuel Boix, Madrid, Ministerio de Cultura, 1980; VAC, “Notes sobre Manuel 
Boix”, en VAC, Joan Fuster, Josep Palàcios, Tres assaigs sobre Manuel Boix, 
Valencia, Diputación de València-Imprenta Palàcios, 1981. 
725 VAC, Orlando Pelayo, Gijón, Júcar, 1980. Es un importante libro sobre su obra 
escrito por VAC, con prólogo de Ángel González y epílogo de Juan Cueto. José 
Manuel Vaquero, “Homenaje al pintor Orlando Pelayo”, El País, 18 de junio de 1980.  
Pelayo es uno de los máximos representantes de la Escuela Española de París. 
726 VAC, Joaquín Vaquero, Oviedo, Instituto de Estudios Asturianos, CSIC, 1980. 
727 VAC, Luis Prades, Castellón, Armengot, 1981, recopilado Textos…, Ayuntamiento 
de Valencia, 1987, vol. 3, p. 249. Redacción, “Un libro monográfico sobre el pintor Luis 
Prades”, Diario de Valencia, Valencia, 19 de noviembre de 1981. Libro en francés y en 
castellano, pintor que ha pasado por Parpalló, hasta su reciente labor como fundador 
del Ateneo de Castellón, colaborador del Movimiento Artístico de Mediterráneo. 
Redacción, “Luis Prades de Vicente Aguilera Cerni”, Levante, Valencia, 10 de octubre 
de 1981, p. 12. 
728  VAC, Juan Borrás II, Valencia, Semana gráfica colección “Pintura valenciana 
actual”, 1981. 
729 VAC, Manolo Gil, Valencia, Generalitat Valenciana, 1981. Recopilado en Textos…, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 3, p. 259. 
730  VAC, Arturo Ballester, Valencia, Generalitat Valenciana, 1981. Recopilado en 
Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 3, p. 255. 
731 VAC, G. Drudi y R. Carrieri, Lucio Fontana. El espacio como exploración, Madrid, 
Ministerio de Cultura, 1982. 
732  VAC, Nota ingenua sobre Juan Ripollés, Valencia, Mas-Ivars, 1982. Está en 
Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 3, p. 263.  
733 VAC, Michavila, Valencia, Vicent García, 1983. 
734 VAC, Furió, Valencia, Galería Estil, 1984, recopilado en Textos…, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, vol. 3, p. 277. 
735 VAC, “De las artes aplicadas”, 1ª Mostra Arts Aplicades, Valencia, mayo 1984. 
Recopilado Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, p. 137. VAC, “El diseño: 
utopía contra utopía”, [cat. exp.] Leonardo, el diseño y el ordenador, Valencia, 1984. 
Recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, p. 141. 
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muestra itinerante del museo Salvador Allende,737 así como para la muestra de 
artistas que promueve el centro Eusebio Sempere.738 Otros artistas sobre los 
que escribe en estos años son Tonico Ballester,739 Rafael Calduch,740 Ramón 
de Soto, 741  Armengol. 742  Prologará Plástica valenciana contemporánea, 743 
participará con un texto del año 1963 en el homenaje a las víctimas del 
franquismo de 1987,744 año en el que también participará con un texto en la 
Bienal de Escultura de Quart de Poblet. 745  Participará en la comisión 
organizadora del homenaje a José Antonio Maravall,746 y en el homenaje a 
Eusebio Sempere, 747 en un homenaje a las víctimas del franquismo,748 en una 
monográfica de Antoni Miró.749 Comisariada por Juan Ángel Blasco, Aguilera 
escribe para Finisecular, 750  también para la exposición monográfica de 
Genovés en Alcoy,751 así como para  la de Cantalapiedra.752  
Para la sesión de investidura de Doctor Honoris Causa en la Universidad 
Politécnica de Valencia, en 1990, eligió titular su intervención El Guernica en el 																																																																																																																																																																		
736 VAC, XVI Premi Senyera Pintura: sala d’exposiciones del Excm. Ajuntament de 
València,  [cat. exp.], València, Ajuntament, 1984. 
737  VAC, Mostra itinerant del Museu Salvador Allende, [cat. exp.], Valencia, D.G. 
Educació, 1984. 
738 VAC y Alfons Llorenç, Mostra d’artistes de la CV. Trobada de l’expressió textil, 
Alicante, Centro Eusebio Sempere de arte y Comunicación Audiovisual, 1985.  
739 VAC, Tonico Ballester. 60 años de esculturas y dibujos, Ayuntamiento de Valencia, 
1986. 
740  VAC, Román de la Calle, Vicente García et al., Calduch 87, Valencia, 
Ayuntamiento, 1987. 
741 VAC, “Notas sobre Ramón de Soto”, en Ramón de Soto, Zamora, Caja de Ahorros, 
1987. Recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 3, p. 283. 
742 VAC, “Armengol: experiencia y experimentación”, Rafael Armengol, Valencia, Sala 
Parpalló, 1987, recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 3, p. 
287. 
743 Juan Ángel Blasco Carrascosa et al, Plástica valenciana contemporánea, Valencia, 
Promociones culturales del País Valenciano, 1986. 
744 Homenaje a las víctimas del franquismo, Madrid, Centro Cultural de La Villa, 1987, 
incluye el texto de 1983 de VAC “Arte y libertad”. 
745 VAC, I Bienal de Escultura Villa de Quart de Poblet, Quart de Poblet, Ayuntamiento, 
1987. 
746  VVAA, Homenaje a José Antonio Maravall 1911-1986, Valencia, Generalitat 
Valenciana, 1988. 
747 VAC, J.L. Aranguren, Homenaje a Sempere, Madrid, Galería Brita Prince, 1988. 
748 VAC, Román de la Calle, Saura et al., Homenatge a les víctimes del franquisme i 
als lluitadors per la llibertat, Valencia, Ayuntamiento, 1988. 
749 VAC et al., Antoni Miró, Alcoi, Centre Cultural Municipal, 1988. Volverá a escribir 
sobre él en 1990 para la Galería Punto, junto con más autores. 
750 Finisecular, Centre cultural Ayuntamiento Mislata, 1989. 
751 VAC y Román de la Calle, Joan Genovés, Alcoy, Centre Cultural Ajuntament, 1989. 
752 VAC, Cantalapiedra. Experiencias cinéticas, Caja de Ahorros de Valencia, 1990. 
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tiempo, 753  que volverá a abordar en esos años con El Guernica como 
encrucijada.754 En ese mismo año 1990 vuelve a escribir sobre Juan Borrás,755 
y en el 1991 sobre Horacio Silva y Aurora Valero para la Caja de Ahorros de 
Valencia,756 así como sobre Isabel Oliver.757 Escribe junto a otros autores para 
un catálogo del IVAM sobre Francisco Lozano en 1993,758 y de nuevo para el 
IVAM en Un siglo de pintura valenciana 1880-1980: intuiciones y propuestas, 
en 1994.759 
Las siguientes escritos ya son, en su mayoría, contribuciones para 
catálogos junto a otros autores, como L’emprenta de l’avantguarda en el Museu 
Sant Pius V,760 un homenaje a Cillero761 o la publicación del catálogo-guía de la 
colección albergada en el Museo de Vilafamés.762 Participa en la exposición de 
Wenceslao Rambla, 763 en el homenaje a la Sala Mateu,764 y en la revisión del 
arte valenciano de los años 30.765 
Los artículos que publica estos años revisan los intereses de Aguilera: 
las instituciones museísticas (como el artículo sobre actualidad de los museos, 
los museos del País Valenciano y una entrevista realizada por Manuel 
García).766 También escribirá sobre los intelectuales que le interesan: Cesáreo 
																																																								
753 VAC, “El Guernica en el tiempo”, en VVAA, Sesión de investidura de doctor honoris 
causa, Valencia, Universidad Politécnica de Valencia, 1990. 
754 VAC, El Guernica como encrucijada, Málaga, Fundación Pablo Ruiz Picasso, 1991. 
755 VAC, Juan Borrás Casanova: selección retrospectiva, Valencia, Caja de Ahorros, 
1990. 
756 VAC, Horacio Silva: pinturas, Valencia, Caja de Ahorros de Valencia, 1991. VAC, 
Aurora Valero: puntura, Valencia, Caja de Ahorros de Valencia, 1991. 
757 VAC, Isabel Oliver, Almansa, Universidad Popular, 1991. 
758 VVAA, Lozano: la invención de un paisaje, Valencia, IVAM, 1993. 
759  VVAA, Un siglo de pintura valenciana 1880-1980: intuiciones y propuestas, 
Valencia, IVAM, 1994. 
760  VAC, Juan Ángel Blasco Carrascosa y Ximo Company, L’emprenta de 
l’avantguarda en el Museu Sant Pius V, Valencia, Generalitat Valenciana, 1994. 
761 VVAA, Homenaje a Cillero, Valencia, Galería Rosalia Sender, 1994. 
762 VAC y Juan Ángel Blasco Carrascosa, Museo popular de arte contemporáneo de 
Vilafamés, Valencia, Consell Valencià de Cultura, 1995. 
763  VVAA, Wenceslao Rambla, series Green & Whitish background, Valencia, 
Universidad Politécnica, 1997. 
764 VVAA,  Desde Sala Mateu: homenaje a José Mateu, Valencia, Consorci de Museus 
de la Comunitat Valenciana, 1998. 
765 VVAA, Arte valenciano: años 30, Valencia, Consell Valencià de Cultura, 1998. VAC 
escribe dos epígrafes: “Valencia años 30: notas sobre ideología y compromiso” y 
“Testimonios sobre el Pabellón: la inaudita peripecia de unas obras de arte”,  
766 VAC, “Los museos, hoy”, Bellas Artes, 57, 1977, pp. 15-20. VAC, “Museus d’art 
contemporani al (i per al) País Valencià”, L’espill, 1-2, 1979, pp. 214-219. VAC y 
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Rodríguez Aguilera, Alexandre Cirici Pellicer, Eugenio D’Ors.767 Y sobre los 
temas que glosa su trabajo: arte para la libertad, el Guernica, el artista ante la 
adversidad, Pablo Gargallo, Juan Genovés, Tonico Ballester, entre otros.768 
Colabora en la revista Guadalimar desde el número inicial en 1977 y a lo 
largo de los años 80, no en todos pero sí muy habitualmente: escribe sobre 
Eusebio Sempere, sobre la percepción, sobre Francisco Peinado en 1977.769 
Sobre la perfección, Manuel Rivera y Amadeo Gabino en 1978.770 En los años 
siguientes publica sobre Frechilla y sobre Vaquero.771 A lo largo de los años, 
realizará para Guadalimar un repaso a la década de los años sesenta, 
abordará la obra de Vaquero, de Manuel Viola, de Lorenzo Frechilla, de 
Francisco Sebastián y de Luis Caruncho.772 																																																																																																																																																																		
Manuel García, “Vicente Aguilera Cerni: las instituciones deben apoyar las iniciativas 
que surjan”, Generalitat, 72, Valencia, 1983, pp. 38-41. 
767 VAC, “Arte nuevo, vida nueva”, Anthropos, 157, junio 1994, p. 79, es un número 
dedicado a Cesáreo Rodríguez Aguilera. VAC, “Alexandre Cirici, en la historia”, 
Noticias, Valencia, 14 de enero de 1983, recopilado en Textos…, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, vol. 2, pp. 369-371. VAC, “Eugenio d’Ors, hoy”, Batik, 53, Barcelona, 
enero-febrero 1980, recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 1, 
p. 185-188. 
768  VAC, “Art per la llibertat”, Butlletí d’informació municipal de l’Ajuntament de 
València,  2, 1980, p. 23. VAC, “Otra vez el Guernica”, Leviatán, revista de 
pensamiento socialista, 4, Madrid, 1981, p. 122-123. VAC, “El artista bajo la 
adversidad”, Generalitat, 26, 1981, pp. 28-29. VAC, “Pablo Gargalló, hoy”, Batik, 60, 
Barcelona, abril 1981, recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, 
pp. 349-350. VAC, “Genovés: pintura y política”, Nuestra bandera, 116, Madrid, 1983, 
recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 3, pp. 269-272. VAC, 
“Tonico Ballester, el arte de la síntesis”, La ciutat de València: periòdic quincenal 
d’informació urbana, 57, Valencia, 1986, p. 13. También escribió en estos años: VAC, 
“Sobre lo ilusorio en el arte”, Bellas Artes, 56, 1977, p. 7-11. VAC, “Breviari d’amor: las 
ilustraciones”, Boletín de Vicent García Editores, 3, Valencia, 1980, recopilado en 
Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 3, pp. 97-99. VAC, “La cerámica 
d’Angelina Alós”, Batik, 105, 1991, p. 28. 
769 VAC, “Nota sobre Eusebio Sempere”, Guadalimar, 1, Madrid, 1977, pp. 11-17. 
VAC, “De la percepción a la imaginación”, Guadalimar, 5, Madrid, 1977, pp. 25-28. 
VAC, “Sobre Francisco Peinado”, Guadalimar, 20, Madrid, 1977, recopilado en 
Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, pp. 347-348.  
770 VAC, “La estructura y la perfección”, Guadalimar, 8, Madrid, 1978, pp. 5-10. VAC, 
“Manuel Rivera”, Guadalimar, 10, Madrid, 1978, p. 87. VAC, “Técnica y símbolo en 
Amadeo Gabino”, Guadalimar, 33, Madrid, 1978, pp. 27-31. 
771 VAC, “Frechilla, la lógica y la razón”, Guadalimar, 55, Madrid, 1980, pp. 44-45. 
VAC, “Vaquero. Existencia y contorno”, Guadalimar, 61, Madrid, 1981, pp. 20-21. VAC, 
“Vaquero. Realidad e invención”, Guadalimar, 61, Madrid, 1981, pp. 22-23. VAC, 
“Vaquero. La opción humanizadora”, Guadalimar, 61, Madrid, 1981, pp. 24-25.  
772  VAC, “Década 1960-1970”, Guadalimar, 22, Madrid, 1985, pp. 8-11. VAC, 
“Vaquero”, Guadalimar, 27, Madrid, 1986, pp. 95-97. VAC et al., “Manuel Viola”, 
Guadalimar, 31, Madrid, 1988, pp. 3-66. VAC et al., “Lorenzo Frechilla”, Guadalimar, 
33, Madrid, 1990, pp. 43-79. VAC, “Francisco Sebastián, revisión de su idioma”, 
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 Sigue colaborando en estos años en prensa, escribiendo sobre los 
temas que le preocupaban y que habían configurado sus intereses 
profesionales. Es colaborador del diario Levante; en él escribe en 1978 los 
artículos titulados “Entre la política y la cultura”, “De la naturaleza al arte” 
(Venecia, Palazzo Grassi)”, y unas “Notas sobre arte popular”.773 A partir de 
1983 se intensifica su colaboración con este diario, ya que Aguilera pasará en 
encabezar la sección de arte. Algunas de sus intervenciones de este momento 
son “Los verdes y el arte”, en el que habla de arte basado en tesis ecologistas 
y lo liga al momento en que los verdes obtiene en las elecciones federales 
alemanas de 1983 por vez primera representación en el Parlamento Federal.774 
Escribirá sobre la pintura de Vázquez Díaz, sobre el crítico Eduardo 
Westerdahl, y sobre Paolozzi.775 Al cumplirse el centenario de la muerte de 
Marx, invita a hacer una mirada a su obra, a las fuentes originales, que quede 
libre de la voluntad de construir una estética marxista que se ha hecho 
derivando de su lectura, y deformándola. 776  Seguirá escribiendo con 
perioricidad semanal, sobre la transvanguardia, sobre Matta, sobre Ortega y 
Gasset, sobre César Manrique, sobre Rafael Sanzio, Sempere, y sobre Antoni 
Miró. 777  También escribe sobre el cuadro Domingo de Ramos de Ignacio 																																																																																																																																																																		
Guadalimar, 106, Madrid, 1990, p. 48. VAC, “Retrospectiva de Luis Caruncho”, 
Guadalimar, 130, Madrid, 1995, pp. 44-45. 
773 VAC, “Entre la política y la cultura”, Levante, Valencia, 14 de septiembre de 1978. 
VAC, “De la naturaleza al arte” (Venecia, Palazzo Grassi), Levante, Valencia, 15 de 
septiembre de 1978. VAC, “Notas sobre arte popular”, Levante, Valencia, 24, 25, 26 y 
27 de octubre de 1978. Recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 
2, pp. 123-131. 
774 VAC, “Los verdes y el arte”, Levante, 20 de marzo de 1983, p. 17. Recopilado en 
Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 1, pp. 197-199. 
775 VAC, “La pintura tangencial de Vázquez Díaz”, Levante, Valencia, 13 de marzo de 
1983. Recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, pp. 351-353. 
VAC, “Westerdahl, en las disyuntivas de la modernidad”, Levante, Valencia, 3 de abril 
de 1983, recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, pp. 373-375. 
VAC, “Paolozzi, dentro y fuera del pop”, Levante, Valencia, 10 de abril de 1983, 
recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, pp. 229-231. 
776 VAC, “Marx y el arte, a cien años vista”, Levante, Valencia, 17 de abril de 1983, 
recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 1, pp. 201-203. 
777 VAC, “¿Qué pasa con la transvanguadia?”, Levante, Valencia, 24 de abril de 1983, 
recopilado Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, pp. 133-135. VAC, 
“Matta: los espacios de la conciencia”, Levante, Valencia, 1 de mayo de 1983, 
recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, pp. 233-235. VAC, 
“Sobre Ortega y el arte”, Levante, Valencia, 8 de mayo de 1983, recopilado en 
Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 1, pp. 205-207. VAC, “César 
Manrique: un arte interplanetario”, Levante, Valencia, 22 de mayo de 1983, recopilado 
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Pinazo para Levante, en 1983.778 A lo largo de 1984, entre otros artículos, 
escribirá también en Levante sobre Leonardo, la sensibilidad y sobre Wolf 
Vostell. 779  A partir de esa fecha no tenemos registrado que siguiera 
colaborando con el diario. 
También escribe en estos años ocasionalmente para el diario Las 
Provincias, al producirse la muerte de Renau publica “El pueblo español tiene 
una deuda con Renau”. Ya en 1988  “Derechas e izquierdas (1)”, analiza estos 
términos desde el ámbito de los idiomas, y también desde el plano simbólico.780 
 Por último, mencionar que en 1983 participa en el programa de 
Televisión Española “Mirar un cuadro”, programa dirigido y realizado por 
Alfredo Castellón, hablando de la obra de Pinazo. 
 
4.5. Animador de la crítica: los dos encuentros 
internacionales y la fundación de la Asociación 
Valenciana de Críticos de Arte (1980-81) 	
Aguilera organizó dos encuentros internacionales de críticos de arte desde la 
plataforma del Museo de Villafamés. El primero se convocó en 1980 bajo el 
lema “Arte en crisis: para una reflexión sobre nuestro tiempo”, obteniendo una 
ayuda del Ministerio de Cultura para poder celebrarlo. Participaron Santiago 
Amón, René Berger, Román de la Calle, Francisco Calvo Serraller, Ernesto 																																																																																																																																																																		
en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, pp. 355-357. VAC, “Nota sobre 
Rafael Sanzio de Urbino”, Levante, Valencia, 29 de mayo de 1983, recopilado en 
Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 1, pp. 97-98. VAC, “Sempere o la 
coherencia”, Levante, Valencia, 12 de junio de 1983, recopilado en Textos…, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 3, pp. 273-275. VAC, “Sobre el indefinible Miró”, 
Levante, Valencia, 31 de diciembre de 1983, recopilado en Textos…, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, vol. 2, pp. 359-360. 
778  VAC, “Domingo de Ramos, de Ignacio Pinazo”, Levante, Valencia, 25 de 
septiembre de 1983, p. 13. También recopilado en Textos…, Ayuntamiento de 
Valencia, 1987, vol. 3, pp. 109-111. 
779  VAC, “De Leonardo al ordenador”, Levante, Valencia, 15 de mayo de 1984, 
recopilado en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, pp. 145-147. VAC, 
“La sensibilidad recuperada”, Levante, Valencia, 1 de diciembre de 1984, recopilado 
en Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 3, pp. 279-281. VAC, “Vostell: la 
vanguardia que no cesa”, Levante, Valencia, 13 de diciembre de 1984, recopilado en 
Textos…, Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 2, pp. 237-239. 
780 VAC, “El pueblo español tiene una deuda con Renau”, Las Provincias, 13 de 
octubre de 1982. VAC, “Derechas e izquierdas (1)”, Las Provincias, Valencia, 9 de 
marzo de 1988, p. 5. 
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Contreras, José Corredor-Matheos, Raúl Chávarri, Gillo Dorfles, Daniel Giralt-
Miracle, Jorge Glusberg, Lamberto Pignotti, Arnau Puig, Pierre Restany, 
Cesáreo Rodríguez-Aguilera, Ramón Rodríguez Culebras, Alberto Sartoris, 
Fernando Savater, Francisco Segarra Bel, Eduardo Westerdahl y Gérard 
Xuriguera.781 Observamos que se trata, prácticamente, del mismo colectivo de 
autores con quienes Aguilera está trabajando por entonces en Cimal.  
 El segundo encuentro se ideó en 1982 bajo el lema “El patrimonio 
histórico-artístico en la vida y la cultura actuales”. Asistieron como ponentes 
además de Aguilera, Santiago Amón, Manuel Breva Ferrer, Julián Esteban 
Chapapría, Gillo Dorfles, Antonio Fernández Alba, Jorge Glusberg, Rafael de la 
Hoz, Cervantes Martínez Brocca, Alberto Peñín, Ramón Rodríguez Culebras, 
Pierre Restany, Alberto Sartoris, Francisco Segarra Bel, Eduardo Westerdahl. 
En esta ocasión fue en la localidad castellonense de Peñíscola. Aguilera 
trabajó en una intervención titulada “Un problema en el tiempo” sobre la 
destrucción de las murallas de Valencia.782 El encuentro pretendía señalar con 
conceptos básicos de una política general para la conservación e integración 
en la vida actual del patrimonio artístico.783 
 Estos encuentros se producen porque existe, por parte de los sectores 
culturales, una voluntad de hacerse presentes, de contribuir e influir en la 
definición del nuevo Estado democrático postfranquista. Con estos coloquios la 
cultura pasaba a ser visible en la agenda pública. No olvidemos que el contexto 
de estos encuentros es el clima de efervescencia política y de nuevas 
propuestas de una España que sale de la dictadura, y en ese sentido están 
muy conectados con el momento en que se generaron.  																																																								
781 VVAA, Arte y crisis. Para una reflexión sobre nuestro tiempo, Castellón, Museo 
Popular de arte contemporáneo de Villafamés, 1981. Además hubo comunicaciones 
de Mª José Corominas Madurell, Aurora García, José Carlos Madero López, José Luis 
de los Reyes Castañeda, Bartolomé Serrano, Pablo Serano y José María Yturralde. La 
intervención de VAC, “Una aproximación al tema de la crisis”, recopilado en Textos…, 
Ayuntamiento de Valencia, 1987, vol. 1, pp. 189-196. 
782 VAC et al., El patrimonio histórico-artístico en la vida y la cultura actuales. II 
Encuentro internacional de la crítica de arte, Castellón, Museo Popular de Vilafamés, 
1983. 
783 Mª Ángeles Arazo, “II encuentro internacional de la crítica de arte”,  Las Provincias, 
Valencia, 10 de septiembre de 1982, p. 17. Ya con muchos meses de antelación la 
prensa bonaerense dijo: Redacción, “Discusiones sobre conservación del patrimonio 
histórico se tendrán en un milenario castillo”, La opinión, Buenos Aires, 10 de marzo 
de 1981, p. 1.  
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Díptico de las jornadas, 1982, AHVAC. 
 
Aguilera activó al colectivo de críticos también desde otra vertiente, 
ayudándoles a configurarse como asociación de profesionales. A finales de la 
década de los setenta, Vicente Aguilera comienza a fraguar la idea de formar 
una asociación que respalde el oficio desempeñado por los críticos de arte del 
ámbito valenciano, y en 1980 finalmente se constituye la Asociación 
Valenciana de Críticos de Arte (AVCA). Aguilera desempeñará las labores de 
presidente desde 1980 a 1987, cargo que dejó de ejercer para poder asumir la 
presidencia de la Asociación Española de Críticos de Arte en 1988. 784 Aguilera 																																																								
784 Para profundizar en esta etapa recomendamos la lectura de Román De la Calle, 
“Vicente Aguilera Cerni (1920-2005) y la Asociación Valenciana de críticos de arte 
(AVCA) (1980-2010). 30 años de trayecto”, en Román De la Calle, A propósito de la 
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encaraba este cargo nacional afirmando: “No soy partidario del personalismo 
presidencialista. Por ello propugno el trabajo en equipo, mediante la formación 
de comisiones”. 785  En este momento existen asociaciones de críticos en 
Valencia, Cataluña, Andalucía y Aragón, y Aguilera afirmó que una de sus 
líneas de su programa consistía en que se constituyan en todas las 
comunidades.786 
Al margen del campo editorial, Aguilera será pionero en otra empresa, la 
de activar el Centro Internacional de Documentación Artística (CIDA) en 1995, 
uno de los primeros centros especializados en material bibliográfico de arte 
contemporáneo. Ubicado en Vilafamés en un edificio que el ayuntamiento 
construyó ex profeso cercano al museo, Aguilera depositó allí todo el material 
bibliográfico relativo al museo, así como parte de su biblioteca personal.787 
4.6. El Consell Valencià de Cultura 
 
Ya hemos hablado de la vinculación de Aguilera con el partido de Tierno 
Galván en el apartado anterior. Aguilera gozó de popularidad como político, 
como demostró una encuesta realizada por el diario Levante, en el que 
participaron casi setenta mil ciudadanos, y Aguilera se situaba entre los diez 
políticos de izquierda mejor valorados en 1980, a pesar de no ocupar ningún 
cargo público.788  																																																																																																																																																																		
crítica de arte. Teoría y práctica. Cultura y política, Universitat de València, 2012, pp. 
133-172.   
785 Olga Real, “A. Cerni renuncia a ser presidente de los críticos valencianos”, Levante, 
Valencia, 9 de febrero de 1988, p. 8. 
786 Rafa Marí, “Aguilera Cerni será el presidente de la Asociación Española de Críticos 
de Arte”, Las Provincias, Valencia, 22 de enero de 1988, p. 21. EFE, “Aguilera Cerni, 
presidente de la Asociación Española de Críticos de Arte”, Las Provincias,  Valencia, 9 
de febrero de 1988, p. 19. 
787 Para más información sobre el CIDA consultar www.cidavilafames.es, así como los 
artículos: Mª Teresa Beguiristáin, “El centro de documentación Vicente Aguilera Cerni: 
la labor de un crítico”, Quelles mémoires pour l’art contemporain? Actes du XXXe 
Congres de AICA, Press Universitaires de Rennes, 1997, pp. 243-250. Paula Barreiro 
López, “Les archives d’art contemporain en Espagne”, Les nouvelles de l’INHA, París, 
32, 2008, pp. 9-11. 
788 Los diez políticos de izquierda más populares según la encuesta de Levante en 
1980 fueron Manuel del Hierro, Antonio Palomares, José Luis Albiñana, Alfons Cucó, 
José Ruiz Mendoza, Pedro Navarro, Emérito Bono, Vicente Aguilera, Vicente Devís, 
Manuel Girona. Redacción, “¿Quiénes son los líderes políticos del País Valenciano?”, 
Levante, Valencia, 3 de febrero de 1980, p. 4.  
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Su compromiso con la política no acabó ahí: con los años se situaría y 
comprometería con las filas del socialismo. Sabemos que en 1981 Ciprià 
Císcar, quien ocupa el cargo de conseller de Cultura en el gobierno socialista, 
nombra a Vicente Aguilera asesor de esa Conselleria.789 Y hasta el último de 
sus días, Vicente Aguilera Cerni mantendría su afiliación al PSOE.790 
Este grado de compromiso le llevará a adquirir otras responsabilidades, 
como la de implicarse en el Consell Valencià de Cultura (CVC), entidad 
asesora en materia de cultura creada en 1985 por la Generalitat Valenciana, 
con el objetivo de promover un foro de discusión sobre temas complejos, al 
margen del debate partidario. La presidencia fue ocupada por el poeta Juan 
Gil-Albert, 791 y Aguilera, que desarrollaba la función de consejero desde la 
constitución en 1985, pasó a ocupar al poco tiempo, en 1990, el cargo de 
vicepresidente de la institución, asumiendo la presidencia desde 1994 a 1996. 
Entre las tareas que desempeñó Aguilera, cabe destacar la recuperación de 
piezas de autores valencianos enviadas al Pabellón español de la Exposición 
Internacional de París de 1937.792  En una ocasión se le preguntó, como 
miembro del CVC cuál era la necesidad más importante en materia artística en 
la Comunidad Valenciana, a lo que respondió que era necesario conciliar la 
necesidad de lograr claramente unas señas de identidad propias y una 
decidida vocación universalista.793 
																																																								
789 Carta de Ciprià Císcar Conseller de Cultura, del 9 de noviembre de 1981, AHVAC. 
790 Entrevista a Mercedes Aguilera realizada el 8 de mayo de 2012. 
791 José Miguel García, “Lerma presidió la constitución del Consejo Valenciano de 
Cultura”, Las Provincias, Valencia, 29 de enero de 1986, p. 16. Detalla que Andreu 
Alfaro es en un primer momento el vicepresidente. 
792 El Consell Valencià de Cultura acaba de publicar la biografía de Vicente Aguilera 
donde se recopila este hecho, de la mano de Blasco Carrascosa, op. cit., 2011. Otra 
de las actividades que Aguilera promovió –junto con otros miembros- desde el CVC 
fue un relevante ciclo de cien conferencias sobre historia de Valencia, con motivo del 
750 aniversario de la conquista. Aguilera aclara que habían llegado a la conclusión de 
que el CVC “puede tener, además de la función de consulta, la de organización”, en 
J.R. Seguí, “40 especialistas hablarán sobre historia valenciana”, Levante, Valencia, 
23 de septiembre de 1988, p. 73. También en Pedro Ortiz, “750 aniversario: 42 
especialistas para 100 conferencias”, Las Provincias, Valencia, 23 de septiembre de 
1988, p. 24. 
793  Pepe Gonzálvez, “Vicente Aguilera: en el Consejo de Cultura debe primar el 
equilibrio y la búsqueda de la verdad”, Las Provincias, Valencia, 5 de diciembre de 
1985, p. 31. 
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Preguntamos al actual secretario del CVC, Jesús Huguet, sobre cuál fue 
en su opinión la aportación más destacable de Aguilera desde la presidencia 
del CVC, y afirma que sin duda fue la producción editorial: 
 
De l’etapa d’Aguilera al CVC, allò més important es la introducció de les arts 
plàstiques a les publicacions n’hi ha molta recuperació de material, tant de 
autors clàssics d’arts plàstiques valencians, com Tossar, Gimeno, Fabregat 
com de moderns, sobretot els exiliats de la guerra del 1936-1939. Llibres com 
la recuperació dels artistes valencians en Amèrica. Això es lo més interessant, 
perquè el CVC aquells anys va crear un del fons més interessants de les 
institucions estatutàries valencianes. Pense que no hi ha producción més 
completa del món de l’art editat en format llibre que la del moment de la seua 
presidència.794 
 
Durante este periodo de tiempo se trabaja en el proyecto de creación del 
Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM), encomendado a Tomàs Llorens, 
que será inaugurado en 1989, y en el que no se va a contar con Aguilera en 
ningún aspecto. Como vemos en esta entrevista de 1986, Aguilera Cerni refleja 
una postura reticente a los grandes planes culturales de Císcar: 
 
S.D.: ¿Qué opinión te merece la compra por parte de la Conselleria de Cultura, 
a través del IVAM, de esta muestra de la obra de González? ¿Se te ha 
consultado a la hora de realizar esta compra? 
VAC: No. 
S.D.: ¿Por qué? 
VAC: Sin comentarios. 
S.D.: ¿Y sobre la creación del IVAM? 
VAC: Tampoco, aunque me parece una idea excelente. 
S.D.: ¿Por qué tampoco  se te ha consultado, habiendo sido asesor del 
conceller Císcar y perteneciendo en la actualidad al Consejo Asesor de Cultura 
de la Generalitat? 
VAC: Lo ignoro.795 
 
En otra entrevista de 1987 queda patente que se le ha dejado al margen 
de la configuración del proyecto del IVAM: 
 
RM: IVAM: usted, en el Consejo de Cultura es un discrepante. 
VAC: No me gusta la palabra discrepancia. 																																																								
794 Entrevista a Jesús Huguet, Valencia, 22 de junio de 2016. 
795 S.D., “Vicente Aguilera Cerni: Julio González realizó esculturas de Picasso”, Hoja 
del Lunes, Valencia, 13 de enero de 1986, p. 40. 
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RM: Pongámosle la palabra que quiera, pero discrepar, usted discrepa lo suyo. 
Se dice que tiene muchas fricciones teóricas con el director general de 
Patrimonio, Tomàs Llorens. 
VAC: soy un decidido partidario del contraste de pareceres. 
RM: ¿Le parece un buen invento el IVAM? 
VAC: Es una institución necesaria con ese u otro nombre. Las intenciones 
explícitas, hasta la fecha, en casos como Julio González y Pinazo, solamente 
pueden merecer elogios. 
RM: Usted tiene, precisamente, dos libros monográficos dedicados a la obra de 
Julio González (publicado en 1973) y de Pinazo (en 1982). 
VAC: si van siguiendo mis pasos, yo encantado.796 
 
De aquel periodo de tiempo rescatamos un artículo que demuestra la 
ambivalencia de pareceres que despertaba Aguilera en la opinión pública: 
 
A estas alturas de vida yo no se qué más se puede hacer para dañar a Vicente 
Aguilera Cerni. 
Bueno está que por meras cuestiones personales no se le haya reconocido 
oficialmente nunca su incuestionable autoridad en el terreno del arte y la 
cultura. 
Bueno está que por haber presidido en si día el PSP, los dirigentes del PSOE 
le hayan negado hasta la saciedad, catapultando siempre a Tomàs Llorens, 
aprendiz de crítico de arte cuando Aguilera ya era, junto con Calvo Serraller, 
una de las pocas personas que no confundían al Equipo Crónica con la crónica 
de su equipo. 
Bueno está que no lo hagan ni presidente del Consejo Valenciano de Cultura, 
ni le otorguen  en Premi de les Lletres Valencianes, ni le concedan la más alta 
distinción cultural de la Generalitat Valenciana, ni le nombren director del IVAM, 
ni se le hagan cálidos homenajes con lujosas reediciones de su obra.797  
  
Estas palabras reflejan el hecho indiscutible de que Aguilera se 
encuentra en una posición controvertida, que le posiciona fuera del equipo de 
trabajo del IVAM, marginado en una entidad meramente consultiva, mientras 
eran otros profesionales los que participaban en la creación de las nuevas 
estructuras culturales. 
 
																																																								
796 Rafa Marí, “Vicente Aguilera Cerni: las discrepancias del un consejero cultural”, Las 
Provincias, Valencia, 25 de marzo de 1987, p. 24. 
797 Jesús S. Carrascosa, “Ecos de sociedad: Aguilera Cerni”, Las Provincias, Valencia, 
21 de septiembre de 1988, p. 17. 
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4.7. Epílogo 	
Los galardones y nombramientos en el último tramo de su vida se irán 
sucediendo, reconocen la relevancia de su figura, pero también oficializan que 
es un crítico de prestigio con una carrera que ha finalizado.  
Es nombrado Vocal del Patronato del Museo Español de Arte 
Contemporáneo (nombrado en 1981 y sustituido en 1983, considerándole vocal 
de honor);798 será designado miembro de la junta general del Museu d’Art 
Contempornai d’Elx,  desde 1981. 799  En 1982 es nombrado miembro del 
consejo asesor del Institut Valencià d’Estudis Socials (Fundación Pablo 
Iglesias),800  y será incorporado como académico de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Carlos de Valencia en 1987;801 en 1989 recibe el Premio 
de las Letras valencianas,802 y en 1990 es investido doctor Honoris Causa por 
la Universidad Politécnica de Valencia.  																																																								
798 Carta del Ministerio, 16 de marzo de 1981, AHVAC. 
799 Carta en la que el alcalde le comunica que forma parte de la junta general, del 9 de 
marzo de 1981, AHVAC. 
800 Documento del 7 de septiembre de 1982, AHVAC. 
801 “Esta designación de académico ha sido muy bien acogida en los círculos artísticos 
valencianos, que reconocen la indudable categoría profesional y humana de Vicente 
Aguilera Cerni”, en Redacción, “Vicente Aguilera Cerni, nombrado académico de San 
Carlos”, Las Provincias, Valencia, 13 de junio de 1987, p. 2. Más prensa se hizo eco: 
Redacción, “Vicente Aguilera nombrado académico de San Carlos”, Mediterráneo, 
Castellón, 14 de junio de 1987, p. 5. Teresa Laguna, “Nombran a Aguilera Cerni 
académico de San Carlos”, Levante, 13 de junio de 1987, p. 13. 
802 Este premio se concede a autores vivos en reconocimiento a la labor creadora y a 
las obras en el desarrollo y fomento de la cultura en el campo de las letras, según 
decreto de la Generalitat de 1986, solo dos años antes. El anterior premiado fue 
Francisco Brines, y “nombres como Joan Fuster, Lluís Guarner, Vicent Andrés Estellés 
y Juan Gil-Albert han obtenido el Premi de les Lletres que anteriormente concedía el 
Ayuntamiento de Valencia”. Es la más relevante junto con la Alta Distinción al Mérito 
Cultural. Los candidatos del año 1988, no premiados, fueron el filólogo y catedrático 
Germà Colom y el poeta Xavier Casp. A Aguilera lo presentó como candidato el 
Consejo de Cultura, y ya había sido propuesto el año anterior. Llama la atención que 
Alfaro optó por presentar como candidato a Colom. Jesús Civera, “Germà Colom y 
Aguilera Cerni se disputan el Premi de les Lletres”, Levante, Valencia, 16 de 
septiembre de 1988, p. 56. Más prensa sobre el premio: J.C., “Yvars, Faus, Merino y 
Espalza, jurado del Premi de les Lletres”, Levante, Valencia, 11 de octubre de 1988, p. 
7. Jesús Civera, “La balanza, entre tres”, Levante, Valencia, 11 de octubre de 1988, p. 
7. Jesús Civera, “De premios”, Levante, Valencia, 24 de septiembre de 1988, p. 64. 
R.M., “Se hace público el jurado del Premio de las Letras Valencianas; los candidatos 
son Aguilera Cerni, Casp y Colón”, Las Provincias, Valencia, 11 de octubre de 1988, p. 
33. Redacción, “Aguilera, Colón y Casp, candidatos al Premio de las Letras”, Las 
Provincias, Valencia, 26 de abril de 1988, p. 66. Elena Rodrigo, “Casp, Aguilera Cerni 
y Germà Colón, candidatos al Premi de les Lletres”, Levante, Valencia, 27 de abril de 
1988, p. 4. Maite Ducajú, “Germà Colom, Casp y Aguilera Cerni aspiran al premio de 
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Nombrado académico de Honor de la Real Academia de Bellas Artes de 
San Carlos de Valencia (1994), pronunció un discurso de ingreso sobre el 
tiempo, la cultura artística y las palabras.803 Recibirá la Alta distinción de la 
Generalitat Valenciana al Mérito Cultural (1996), y la Medalla de oro de la 
ciudad de Valencia (2003). 
Sin embargo, la generación que protagoniza la Transición no tiene el 
mismo aprecio por Aguilera, y no ven en él a esa figura de respetable 
intelectual, como bien resumen las palabras de Manuel García: 
 
Don Vicente Aguilera Cerni es, sin lugar a dudas, el crítico por antonomasia del 
arte contemporáneo español, y uno de los grandes animadores del arte 
valenciano de los cincuenta y sesenta. Y pare usted de contar. […] Yo creo que 
don Vicente ha perdido un poco el hilo de la actualidad, aunque lo haya 
recuperado en parte últimamente gracias a la revista Cimal y quizá por su 
asesoramiento a las actividades de una galería. Pero, en fundamento, él ha 
perdido la oportunidad de ser el asesor artístico, el teórico de la pintura 
valenciana de los setenta.804 
 
Preguntado ahora si sigue siendo una reflexión plenamente válida, no 
duda al afirmar que “el último párrafo, leído varias décadas después, es 
bastante injusto”.805  
Tan solo dos años tras la clausura de Cimal, el 1 de enero de 2005, 
Aguilera fallece a la edad de 84 años. La prensa difundirá a lo largo de esos 
días numerosas reseñas biográficas. En octubre de 2005 recibe el homenaje 
en el IVAM que hemos analizado en las páginas anteriores, así como multitud 
de celebraciones periódicamente organizadas en el museo de Vilafamés. Nos 
deja su legado intelectual, en el que plasmó la firme convicción de que el arte y 
la cultura, desde la libertad, eran los pilares sobre los que construir la mejor 
sociedad futura posible.  																																																																																																																																																																		
las letras”, Levante, Valencia, 22 de abril de 1988, p. 7. Aguilera ya había sido 
propuesto en 1983 al mismo galardón por el Círculo de BellAs Artes de San Carlos, 
Redacción, “Aguilera Cerni, candidato al premio”, Levante, Valencia, 14 de diciembre 
de 1983, p. 22. Redacción, “Cinco hombres optan al premio de las letras”, Levante, 
Valencia, 12 de enero de 1984, p. 11. 
803 VAC, “Sobre el tiempo, la cultura artística, el valor de las palabras y otras cosas 
(Discurso de ingreso como académico de Honor)”, Archivo de Arte Valenciano, 75, 
Valencia, 1994, pp. 164-169. 
804 Rafa Marí, “Manuel García, antes de México”, Cartelera Turia, Valencia, 908, 29 
junio-5 julio de 1981. 
805 Entrevista por correo electrónico a Manuel García García, 14 de julio de 2016. 
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CONCLUSIONES 
 
 
Nos encontramos ante una figura compleja y controvertida 
 
Tras el análisis de los datos de la vida de Aguilera y de los textos por él 
redactados que hemos llevado a cabo en los capítulos anteriores, la primera 
conclusión a la que llegamos es que Aguilera es una figura más compleja y 
controvertida de lo que se conocía hasta ahora. Como hemos observado, tuvo 
un posicionamiento político muy confuso, propio de un contexto de postguerra 
y de un régimen represivo, manteniendo una posición poco definida. Esta 
investigación rompe con la visión unívoca de su carrera y analiza determinadas 
acciones en su trayectoria con y contra el régimen, colaborando a través de 
proyectos culturales, a favor y de manera contraria, prácticamente en los 
mismos periodos temporales.  
Como hemos visto, en la trayectoria de Aguilera existieron ocasiones en 
las que pudo pronunciarse y denunciar al régimen (como en el caso de su 
asistencia al Congreso de Helsinki en 1965). En otras, en cambio, acepta 
encargos directos, como la realización de guiones de documentales para el 
Ministerio o su comisariado para la Bienal de Alejandría. Muy probablemente 
se trataba de una actitud precavida, y prefirió pronunciarse en ámbitos que 
seguramente él contaba como seguros, como los encuentros de la AICA, 
donde se permitía hablar claro sobre la situación española y demostrar su 
oposición a la dictadura. En este sentido, Aguilera sería uno de los personajes 
atrapados en esa paradoja que se dio en el arte español contemporáneo, al ser 
utilizado y dejarse utilizar por el régimen para su promoción en el exterior. 
Esta situación poco definida tendrá sus consecuencias ya que se verá 
rechazado por la siguiente generación de críticos y artistas, y a la vez había 
sido considerado desafecto por el régimen franquista. A esta conclusión 
llegamos debido a que esta es la primera investigación que accede a la 
documentación personal de Aguilera, así como a su dossier policial. Ambos 
archivos han sido fundamentales para el desarrollo de estas conclusiones.  
Esta investigación también plantea que, si bien sus escritos no sufrieron 
el ataque de la censura, sí en cambio hemos demostrado que era observado 
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por la dictadura debido a su relación e implicación con determinadas 
instituciones y organizaciones, así como por su participación en cónclaves muy 
relevantes. 
Con mucha probabilidad, Aguilera se implicó lo que pudo en la denuncia 
de la situación española, y tal y como hemos demostrado, se arriesgó cuando 
lo consideró oportuno. Aunque nunca llegó a tomar  posiciones que le llevasen 
hasta la cárcel, como lo hizo su coetáneo José María Moreno Galván. Tal vez 
por eso, a los ojos de los protagonistas de la siguiente generación —Tomàs 
Llorens, Valeriano Bozal, por ejemplo— su posición no fue clara y su postura, 
poco comprometida.  
 
 
La relevancia de su vínculo con la difusión de los valores americanos en la 
España de los años 50 
 
Uno de los principales logros de esta investigación ha consistido en situar con 
precisión, entre 1954 y 1959, cómo Aguilera formó parte de la red cultural 
norteamericana que se había instaurado en España a partir de 1945. Pues el 
trabajo que Aguilera realiza dentro de esta plataforma cultural tiene tal peso 
(publica artículos, libros, imparte charlas por muchos de sus centros en 
España) que modifica la lectura de su trayectoria. Hasta ahora creíamos 
simplemente que había sido el pionero en escribir sobre historia del arte 
norteamericano, y en realidad va más allá: fue considerado por las instituciones 
vinculadas al Servicio de Información Americano (USIS) una persona lo 
suficientemente influyente, capaz de difundir los valores de la vida y la cultura 
norteamericana a través de su trabajo. Por este motivo, se impulsó su carrera, 
ofreciéndole sus medios y plataformas culturales para publicar y seguir 
investigando sobre cultura norteamericana. 
Esta conclusión la hemos podido desarrollar gracias al vaciado de la 
documentación de su archivo personal, que nos permitió realizar un 
seguimiento de todas la actividades vinculadas al USIS durante este periodo, 
desconocidas hasta ahora. 
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Dimensionamos su trabajo al abrir una brecha en el aislamiento de la 
postguerra 
 
Esta investigación calibra el trabajo de Aguilera contribuyendo a abrir la brecha 
de aislamiento cultural que había impuesto la dura postguerra en toda la 
Península. Esta apertura la lleva a cabo desde varios frentes, desde el ámbito 
de la gestión de exposiciones y colectivos, y desde la activación de la 
publicación de escritos. 
La posición profesional de Aguilera -no es docente en la escuela de 
Bellas Artes ni ostenta ningún puesto dentro de la organización franquista- le 
permite mantener la independencia, que le permite y posibilita activar 
determinados colectivos o grupos. Estos colectivos surgen porque dentro de la 
escuela, sometida por el régimen, no es posible mantener contactos con otros 
centros. 
Hemos visto en nuestra investigación que Aguilera realiza el papel, tan 
necesario en un contexto yermo, de servir de mediador entre los artistas y las 
instituciones. Él es el facilitador de esas primeras exposiciones en centros y 
organizaciones (como el Ateneo, etcétera), tan necesarias para el desarrollo 
por parte de los artistas de sus obras. También es el impulsor de esas primeras 
publicaciones con voluntad de cambio, y de generar un espacio social nuevo 
para la creatividad en la ciudad de postguerra. Ese papel lo desempeña con el 
Grupo Parpalló, con el realismo social y con Antes del arte.  
 
 
La relevancia de su apuesta por el realismo desde la revista Suma y Sigue  
 
De las diversas aportaciones que Aguilera realiza a la historia de la crítica de 
arte, destacamos su papel como fundador y director de la revista Suma y sigue 
del arte contemporáneo, una publicación donde se editan relevantes escritos 
de la crítica internacional, francesa e italiana principalmente, y que se 
considera un hito en un momento en el que se carecía de este tipo de 
publicaciones. Se afirma que es una de las revistas especializadas en artes 
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visuales y arquitectura más destacadas del periodo del desarrollismo español 
(1962-1968). 
Su puesta en marcha está considerada como uno de los logros más 
destacables de Aguilera, y muchos de los entrevistados han afirmado que tuvo 
una repercusión muy relevante en la vida intelectual española de los años 
sesenta. 
 Desde Suma y sigue se apuesta por el realismo y sirve de trampolín 
para impulsar el desarrollo del realismo crítico, que dará pie a la denominación 
de Aguilera “Crónica de la realidad”. Tal vez el hecho de que Aguilera apostase 
por el realismo y a la vez por otras opciones (como la activación de Antes del 
arte y su línea basada en la ciencia), da como resultado que sea superado por 
el crítico que sí se concentró en esta opción, Tomàs Llorens. 
 
 
Ejerce un papel de crítico integrador 
 
Esta investigación ahonda en otro de los roles que desempeñó Aguilera, nos 
referimos a que ejerció en la década de los sesenta y principios de los setenta, 
un papel patriarcal o de paraguas bajo el que adoptar artistas, demostrando 
facilidad para aglutinarlos bajo denominadores e impulsarlos dentro de una 
tendencia.  
Aguilera realiza un trabajo de compilación, enumerando quién participa 
en este momento en la historia del arte español; esa relación, pese a no ser un 
trabajo intelectualmente muy complejo, es necesario, ya que constituye el 
primer escalón para que la siguiente generación dé un paso más allá y pueda 
teorizar sobre esa primera larga lista de nombres, hechos y movimientos. 
Aguilera juega un papel esencial, al realizar lo que se considera la primera 
tarea para avanzar en esta disciplina.  
Se trata de un primer papel que alguien debe hacer en cada sociedad, y 
Aguilera lo ejerció con buen criterio de calidad. Aguilera plasmó esta voluntad 
integradora en varias de sus obras, como hemos analizado, y muy 
notablemente en Panorama del nuevo arte español (1966), en el que ofreció un 
exhaustivo estado de la cuestión en un momento en el que apenas existían 
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publicaciones sobre creatividad contemporánea, y ninguna con esa ambición 
compiladora. 
Con el tiempo, esta actitud inclusivista creemos que también le pasará 
factura. Nuestra lectura de esta postura de Aguilera es que decide apostar por 
los artistas de vanguardia sin distinciones, porque es el papel que le toca hacer 
en su tiempo, en el contexto de la postguerra. Pasado ese momento, cuando 
ya tal vez no toca hacerlo en opinión de artistas y críticos, éstos le achacan que 
lo haga, tachándolo de ecléctico. Con el paso del tiempo, ya llegada la década 
de los setenta, Aguilera siguió apoyando a algunos artistas de menor 
proyección, lo que junto con los desafortunados episodios de Venecia de 1976 
y de la exposición “75 años de pintura valenciana”, le abocan a una coyuntura 
poco propicia. 
 
 
Esta investigación plasma cómo ejerció de puente internacional, informando 
hacia el interior de la Península y contribuyendo a difundir en el exterior  
 
Hemos detallado el trabajo que Aguilera realiza en ambos sentidos: exportando 
el arte español contemporáneo fuera de las fronteras y ayudando a importar a 
España las ideas estéticas de modernidad. Su trabajo de difusión del arte 
español hacia el exterior, sobre todo hacia Italia, se plasma en la selección de 
artistas y obras, posibilitado que determinados artistas españoles fueran 
visibles en los encuentros del momento en los años sesenta: selecciona obras 
para la Bienal de Alejandría, para la muestra “España Libre”, para la relevante 
exposición de la galería Marlborough de Londres, entre otras muchas que 
hemos mencionado. El hecho de sumarse a la AICA desvela su voluntad de ser 
portavoz y plataforma de los artistas en un escenario internacional. Aguilera a 
lo largo de su carrera hace de puente entre Valencia y el panorama 
internacional. 
 Y ejerce con seguridad el moviendo inverso, trayendo la influencia de lo 
que se estaba creando en el exterior del país, difundiendo y escribiendo sobre 
arte norteamericano al inicio de su carrera, introduciendo teorías a través de 
sus escritos, sus charlas, reseñando los libros que se publicaban en Francia e 
Italia, incluso promoviendo su traducción al castellano.  
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Las líneas de trabajo que se abren actualmente por investigadores como 
Paula Barreiro López sobre las redes críticas en Europa, o como Julián Díaz 
sobre historia de la crítica de arte española, sitúan a Aguilera en medio de un 
rico entramado construido por los críticos europeos, principalmente italianos y 
franceses. 
 
 
Fue un buen y oportuno divulgador  
 
En el medio artístico, tan importante como elaborar teorías es saber 
divulgarlas. Los libros de Aguilera, sus artículos, sus intervenciones en prensa 
y documentales, tienen en común la voluntad de ser accesibles. Parece ser 
una de las virtudes en el trabajo de Aguilera. 
En esta investigación hemos subrayado la novedad de muchas de sus 
aportaciones y la oportunidad de sus planteamientos a medida que han ido 
apareciendo cronológicamente en su desarrollo profesional.  
Al finalizar este estudio sobre la obra de Aguilera podemos afirmar que 
nos encontramos ante una carrera profesional de gran alcance e incidencia en 
la historia de la crítica del arte español del siglo XX, pero reducida en el tiempo, 
ya que los años más fructíferos se concentran, realmente, en la décadas de los 
cincuenta a los setenta. 
 
 
Contribuye al desarrollo y modernización de la Historia del arte en Valencia 
 
Innegablemente es Aguilera quien ayuda a activar la vida artística valenciana 
de postguerra, quien contribuye a generar un espacio de desarrollo y de debate 
a través del respaldo a grupos y de posibilitar que se celebren exposiciones en 
instituciones. En el campo de la crítica, es quien le proporciona entidad, al 
crear revistas en las que otros críticos pueden publicar, pero va más allá y 
convierte estas revistas en plataforma desde donde difundir en España las 
voces críticas de la modernidad, contando con textos de colaboradores 
extranjeros. Contribuye, a través de sus escritos, a que la crítica tenga una voz 
de calidad. Genera un espacio de colaboración para los artistas en el museo de 
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Vilafamés. Colabora a impulsar una galería de arte en la ciudad; redacta un 
diccionario y una Historia del arte valenciano, colabora en la prensa diaria, crea 
la Asociación Valenciana de Críticos de Arte, en definitiva, pone en marcha 
proyectos que en su momento fueron novedosos y necesarios para el 
desarrollo tanto de las carreras de los artistas como de los críticos que 
trabajaron con él. En conclusión, podemos afirmar que la labor emprendida por 
Aguilera genera un espacio -que no existía en el entramado social español- 
para el arte contemporáneo, para la historia del arte, para la historia de la 
crítica y del pensamiento. 
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